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И.А. Герасимова

Искусство и наука видения

В жизни человека роль зримых образов трудно переоце-
нить. Дидактическое требование наглядности в образовании
рассматривается как одно из основных, ведь сложный мате-
риал, новая мысль, вводимое абстрактное понятие становят-
ся доступными, когда можно предъявить наглядное изобра-
жение. Какую бы сферу культуры и жизнедеятельности чело-
века ни взять – будь то искусство, наука, повседневность или
духовные практики – зрительным образам, зрительному мы-
шлению, восприятию и воображению придается особое зна-
чение. Даже не задумываясь, большинство людей воспринима-
ют как реально существующее именно то, что для них зримо-
ощутимо. Каждая культура создает свои каноны и приоритеты
зрительного восприятия и конструирования, человек видит
мир через создаваемые им модели, в том числе и перцептив-
ные. Генетические и психофизические исследования позво-
ляют сделать вывод о существовании индивидуализированных
жизненных миров: не только отдельная культура выстраивает
свой мир образов, но и отдельный человек воспринимает мир
объективно-индивидуализированно. Противовес индивидуа-
лизации образует противоположная тенденция к стандарти-
зации и примитивизации мышления в политической и идео-
логической борьбе мировоззрений, интересов и амбиций. Че-
ловек создал и продолжает создавать искусственную среду
обитания, проецируя во внешних образах состояния своего
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внутреннего мира, как эмоционального, так и интеллектуаль-
ного. Увлечение инновациями, творчеством артефактов и вир-
туальных миров оборачивается потерей ориентиров и забве-
нием принципа гармонии – с самим собой, с другими людь-
ми, с природой. Последствия этого не в последнюю очередь
стали причинами глобального кризиса, затронувшего все сто-
роны жизни.

Понятия гармонии и целостности философы объединяли в
созидающем принципе красоты, что на протяжении всей исто-
рии философской мысли составляло фундаментальную основу
эстетики. В предлагаемом читателю коллективном труде пред-
ставлены результаты исследований, инициатором которых ста-
ли Международные эстетические конференции «Метафизика
визуального», проводимые Эстетической ассоциацией России
в Институте философии РАН. Председатель Ассоциации – док-
тор философских наук, ведущий научный сотрудник сектора
эстетики Константин Михайлович Долгов. Активным органи-
затором и душой конференций стала Светлана Анатольевна
Казанцева, старший научный сотрудник, кандидат философ-
ских наук, доцент. Именно ей принадлежала идея подготовки
специального междисциплинарного издания по насущим про-
блемам визуализации. К глубокому прискорбию ее друзей,
Светлана Анатольевна рано ушла из жизни. Это случилось в
январе 2007 года, в самый разгар работ над проектом. Эта кни-
га – дань ее светлой памяти. В сборнике публикуется одна из
последних статей Светланы Анатольевны «Иконичность как
онтологическое основание символического образа в иконопи-
си», которая по сути есть духовное завещание мыслителя, не-
равнодушного к судьбам мира и человека. В современной мас-
совой культуре (или антикультуре?) возводится в культ потреб-
ление и развлечения, но за мнимым плюрализмом маскируется
душевное и духовное обнищание. Работа Светланы Анатольев-
ны – напоминание о забываемой сущностной природе челове-
ка. В предисловии к статье автор словами о. Сергия Булгакова
выразила глубинный смысл и назначение высокого искусства:
«Искусство зрит мыслеобраз или идею, которая просвечивает
вещи и составляет ее идеальное содержание или основание».
В православной традиции духовная жизнь не мыслима без икон,
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лесности и существенно зависит от личностной истории фор-
мирования данного индивида. Как в таком случае организуют-
ся дискурсы самопредъявления человека и коммуникации, –
эти и другие экзистенциальные вопросы в центре внимания
И.А.Бесковой. В третью часть вошли работы преимуществен-
но антропологического и культурологического характера. Каж-
дый создает свою индивидуальную объективную реальность зри-
мых образов. Может ли другой индивид ее увидеть? Реально ли
видеть глазами другого? Одно из актуальных направлений ис-
следований – межкультурные коммуникации – представлено
работами Л.В.Кривых и М.В.Березняк. Как лицо человека вос-
принимается человеком индивидуалистической культуры и как
оно воспринимается человеком коллективистской культуры, –
на этот вопрос дается ответ в статье Л.В.Кривых. Развиваемый
автором культурно-семиотический подход позволяет пролить
свет на разницу в самопредъявлении и в восприятии, казалось
бы, привычных вещей. Мария Березняк посвятила свою рабо-
ту изучению роли зрительного мышления в китайском мента-
литете. Китайская письменность, основанная на иероглифи-
ческих образах, хотя и не переводима на язык рациональной
аналитики, но может быть в нем представлена схематически.
Автор объясняет особенности китайского мышления, опира-
ясь на когнитивно-информационный подход.

Человек видит то, что ему показывают, и то, в чем его убеж-
дают. Тематика политической культуры представлена работами
молодых ученых Вероники Шаровой и Елены Шаровой. Как
создаются имиджи политиков, как культивируются образы вра-
гов – эти и другие проблемы манипуляции общественным со-
знанием стали предметом анализа политологов. Визуальные об-
разы – мощное средство в информационных войнах, но также и
мощное средство решения собственных проблем в аутотренин-
гах и психотерапии. Приемы визуализации в клинической пси-
хотерапии – предмет исследования Л.А.Котельниковой. Обра-
зы-фикции могут стать реальностью для устремленного человека.

Проблема телесности обсуждается во многих работах, а в
статьях О.С.Васильева и Д.А.Бесковой она становится цент-
ральной. В движении зримо-ощутимый образ образует само тело
человека. Профессиональный тренер и врач О.С.Васильев об-
суждает специфику двигательного образа и его роль в культуре
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движения. Возникает вопрос – культура движения относится к
специальным видам профессиональной деятельности или же
можно говорить о культуре движения относительно всех чело-
веческих проявлений, в том числе бытовых? Новое направле-
ние в клинической психологии – психология телесности ста-
вит вопрос шире, говоря о культуре телесности. Человек рас-
сматривается как биопсихосоциальное существо. Теоретическая
психология находит выходы в практику, полагая, что изучение
структуры телесности и ее динамики позволяет вводить в круг
системного психосоматического анализа жизненные феноме-
ны, в их числе внешний облик, одежда, интерьер. Интересный
анализ этих феноменов, оказывающих влияние на психоэмо-
циональное состояние человека в обыденной жизни, проделан
специалистом-психологом Д.А.Бесковой.

Междисциплинарный характер исследования вызвал ряд
трудностей из-за несовпадения языков и методологий. Контек-
сты употребления основных терминов, тесно связанных с ба-
зовым понятием образа – «визуальный образ», «зримо-ощути-
мый образ», «когнитивный образ», «художественный образ»,
«поэтический образ», – по смыслу различаются в зависимости
от научной или философской традиции. Исследователи, при-
нявшие участие в труде, стремились прежде всего к понима-
нию друг друга на уровне смыслов, а не выражений. Согласо-
вание терминологии и выработка единого языка не ставились
как специальные цели. Тезисы о поддержании многообразия
подходов и о равном праве на существование различных куль-
турных традиций Запада, Востока и России разделялись боль-
шинством участников проекта. Ответственный редактор в дан-
ной плюралистической ситуации сочла нужным представить
индивидуальность позиций и оставить текст статей без сущест-
венного редактирования, предоставляя читателю самому разо-
браться в предлагаемых решениях.

Коллективный труд подготовлен усилиями двух отделов Ин-
ститута философии – Отдела эпистемологии и логики и Отдела
социальной и политической философии. Авторы благодарят всех
своих коллег, принявших участие в обсуждении статей.
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ции используют технологии анимации – создания живых зри-
мо-ощутимых картин, при помощи оцифровки, а также элек-
тронных и иных невещественных носителей.

Если внимание направлено во внешний мир, то стоит раз-
личать объективный (реальный) образ, субъективный (перцеп-
тивный) образ и модельный образ. Объективное зрительное пред-
ставление основано больше на знании, чем на впечатлении. Пер-
цептивный образ отражает восприятие и переживание видимого
не без влияния культурной среды и индивидуального когнитив-
ного стиля воспринимающего. Модельный образ, предполагаю-
щий неизбежно свойственное рациональному типу мышления
упрощение, выполняет двойную функцию в познании – отра-
жения выделенных характеристик предмета настоящего и кон-
струирование таковых в отношении предмета будущего.

Визуализация в научном творчестве

Без визуализации в широком смысле – воображения – на-
учное творчество было бы невозможным. В своей основе оно
опирается на знаково-символическую природу сознания, по-
знающего мир опосредованно через целенаправленное созда-
ние искусственных языков и моделей. Визуализация в узком
смысле в виде наглядных рисунков, графиков, чертежей выпол-
няет многие функции: понимания, прояснения, доказательст-
ва, открытия и изобретения нового через наглядный образ и
аналитическую работу мышления. В математике примерами
могут служить процедуры геометрических доказательств, а в
современной форме математического моделирования – анима-
ционные компьютерные сценарии.

В ряде научных дисциплин для кодирования информации
специально конструируются иконические и идеографические
языки. Конструирование таких искусственных языков требует
большой изобретательности и художественного воображения.
Показателен пример Леонардо да Винчи. В современной карто-
графии используется условное изображение сверху. Для челове-
ка, находящегося на летательном аппарате, представить вид свер-
ху нетрудно, но этот язык физических карт возник, когда еще ни
один летательный аппарат не поднялся в небо. Современные
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Леонардо картографы рисовали вид местности с определенной
точки зрения. Прозорливый ум Леонардо, опираясь на глубокие
познания в перспективе, воображение и художественный талант,
впервые «увидел» местность сверху. Он рисует карту Тосканы с
совершенно неожиданной точки зрения: художник как бы па-
рит высоко над холмами и реками. Внизу виден берег Тиррен-
ского моря, наверху – река Арно с притоками. На языке совре-
менной психологии можно смело утверждать, что способность
визуализации играла в индивидуальном когнитивном стиле Ле-
онардо ведущую роль. Предложенный им научный метод вклю-
чал в себя три основных позиции: 1) внимательное наблюдение;
2) многочисленные проверки результатов наблюдения с разных
точек зрения; 3) зарисовка предмета или явления, возможно бо-
лее искусная, так чтобы проверки результатов могли быть увиде-
ны всеми и поняты с помощью коротких сопроводительных по-
яснений. В области ботаники да Винчи был первым, кто описал
законы филлотаксиса, управляющие расположением листьев на
стебле, законы гелиотропизма и геотропизма, которые описы-
вают влияние солнца и земного притяжения на растения. В об-
ласти анатомии он создает систему изображения органов и тел в
поперечном разрезе. Во времена Леонардо преподаватели меди-
цины мало интересовались анатомическими рисунками, пока их
не убедил метод Леонардо. Его система включала в себя показ
объекта в четырех видах, так чтобы его можно было досконально
осмотреть со всех сторон. Созданные Леонардо принципы ана-
томического рисунка используются и в наши дни.

Сегодня многие творческие люди с развитой способностью
визуализации, подобно Леонардо, рисуют трехмерный физиче-
ский предмет с любого ракурса, даже из расположения в прост-
ранстве, которое физическое тело в принципе занять не может.
Проведенные исследования феномена зрения и видения позво-
ляют сделать выводы о разумности глаза1 , другими словами, наше
видение в большей степени зависит от ментального конструи-
рования предмета или ментальной визуализации. Мы видит то,
что хотим видеть и то, что можем знать. Причем знание, сопро-
вождающее видение, не обязательно представимо в речи. Визу-
альное понимание может быть ясным (ясновидение), но не обя-
зательно четко осознанным и понятым через слово.
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синтеза новых веществ, современные химики работают «сов-
местно с компьютером»: достаточно набрать формулу, и элек-
тронный помощник выдаст ее визуальный образ, но если фор-
мула некорректна, то на ошибку сразу будет указано.

Визуализация в практиках йоги

Наглядные средства и визуализация распространены в на-
учном, в художественном творчестве и в культурных практиках,
но имеется существенное отличие – духовные практики йоги,
тантры, дзена, дзогчена (учение об уме в традиции Бон – добуд-
дийской религии Тибета) преследуют в качестве высшей цели –
достижение просветления и самореализации, а в качестве задач
пути первостепенное внимание обращают на познание и преоб-
разование внутреннего мира практикующего. На Западе творче-
ство в искусстве и в науке невозможно без раскрытия и развития
способностей творца, развития его внутреннего мира и лично-
стных качеств, однако предполагается, что результаты творчес-
кой мысли всегда будут материализованы в культуре и преобра-
жаемой действительности. Западная ментальность на вершинах
научного гения нацелена на поиск истины и утверждение ее в
пределах опыта и практики. Углубление познания не мыслится
без изобретения и совершенствования новых технических
средств. Западный менталитет возводит на вершину сознание
(в союзе с рефлексивной мыслью), считая его самодостаточным
управителем разумной жизни, а практики йоги учат управлять
самим сознанием. Техногенная цивилизация не мыслит свое раз-
витие без техники, а альтернативный путь заявляет о скрытой
мощи естественного потенциала человека. Например, практики
буддизма направлены на совершенствование ума (психики) для
того, чтобы ум мог воспринимать реальную картину миру. Но
чтобы понять духовный путь, его нужно пройти или, по крайней
мере, осмыслить ценные приобретения. Можно ли научиться по-
рождать визуальные образы? Как их создавать и как научиться
управлять процессами воображения? Думается, что изучение
практик самосовершенствования может многое прояснить о ви-
зуализации как творческой способности ума.
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Способность эйдетического воображения действительно
могучая сила для творчества, но не только в смысле создания
субъективных творений. Визуализация широко используется в
практиках психотерапии в целях восстановления внутренней
гармонии, символического общения с телесными органами.
И имеет успех при правильной и упорной работе. В духовных
практиках утверждается идея: визуализация, если она правиль-
но воссоздает реальный объект или процесс, способна напря-
мую создавать реальность без внешних инструментов и «вспо-
могательных лесов». Отмечается, что этой способностью в сво-
ем высшем выражении обладают лишь немногие, ее освоение
предполагает уровни. Уровни и аспекты визуализации можно
обнаружить, собрав воедино свидетельства об особенностях
творчества и на Востоке и на Западе.

Согласно авторитетному исследователю буддийских тради-
ций Тибета Рамачандра Рао, большинство практикующих ос-
ваивают визуализацию от 3 до 7 лет, не делая ничего больше7 .
Ученик получает специальное руководство по визуализации и
проходит ритуал «наделения силы» от учителя, которая помо-
гает ему в его упражнениях. Ключевым в визуализации являет-
ся концентрация на символе. Символы многообразны – про-
стые геометрические формы (янтры), чертежи с тщательно про-
работанными деталями (мандалы), персональные божества или
личные высшие покровители, небожители и небожительницы.
Важно, что тибетцы не считают эти рисунки объективной ре-
альностью, они – символы, через которые проявляются духов-
ные энергии и которые помогают на них настроиться. Понять
и воспринять функциональные значения символов можно толь-
ко во время медитации. Священные слова-формулы, жесты,
диаграммы рассматриваются как искусственные приемы, ко-
торые ведут к визуализации. «Когда визуализации уходят в пу-
стоту, погруженность в самадхи становится “естественной”
(sprosMed), и тогда все вспомогательные средства не нужны»8 .
Визуализация понимается как глубоко творческий процесс,
который субъективен. При этом «тибетские тексты ясно разде-
ляют «оптические иллюзии типа миражей» (sMig-rgyu) и «кар-
тины в сознании» (sNang-ba). Если первые – бессознательные,
не зависящие от воли представления, то вторые – активные,
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обдуманно произведенные. Визуализации принадлежат ко вто-
рой категории, когда субъект полностью осведомлен об искус-
ственной природе того, что он вызывает»9 . Визуализация в
тибетской йоге рассматривается как средство, которое позво-
ляет достичь освобождения и чистого сознания, я бы сказала –
как способ вхождения в определенное состояние сознания с
последующим пребыванием в нем. «Важной деталью является
то, что верующий отождествляет себя с божеством, медитирует
в этом состоянии и смотрит на мир глазами божества. В одной
из садхан верующий становится Бодхисаттвой Манджушри,
взирает на мир с мудростью и состраданием и подтверждает свой
обет освободить все живые существа, пребывающие в сансаре»10 .
Таким образом, медитативная визуализация используется как
мощное средство трансформации личности через отождеств-
ление с высокими образцами.

Визуализация в искусстве

Техники отождествления и вживания в образ в свое время
внимательно изучал К.С.Станиславский, использовав их прин-
ципы в сценическом искусстве. Интересно, что профессиональ-
ная работа актера над ролью во многом напоминает приемы
тибетской визуализации. Актер в театре не переживает эмоции,
а их изображает, работая с собственными эмоциональными со-
стояниями как со средствами выразительности. Это требует
познавательного отношения к эмоциям как к объектам – их
изучения и овладения ими. Выдающийся отечественный пси-
холог П.М.Якобсон, автор фундаментальных работ по психо-
логии чувств, проводил разграничение между чувствами писа-
теля, художника, композитора и актера: «Для композитора,
писателя, живописца переживание “чувств персонажа” (так
условно их можно назвать) является непроизвольным “компо-
нентом” в их творческой работе, помогающим им лучше по-
нять душевный мир изображаемых персонажей, но в малой
степени влияющим на самый способ воплощения материала.
Иной характер имеют условия работы актера. Целью его искус-
ства является (во всяком случае в реалистическом направлении)
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и человек может этой энергией овладеть. Путь – развитие ин-
троспективных способностей, таких как концентрация, визуа-
лизация, самонаблюдение, саморефлексия, самоуправление,
или на языке синергетики – самоорганизация, охватывающая
внешние и внутренние уровни бытия человеческого существа.

На внутренних, тонких планах сознание расширяется и
может контактировать с другими живыми существами плане-
тарного универсума, согласно учениям самореализации. При-
веду любопытный пример, когда энтузиасты решили попробо-
вать через визуализацию и мысле-действие установить контакт
с растениями. Опыты общения с растениями провели в Куль-
турно-выставочном центре «Радуга» города Димитровграда Уль-
яновской области. Участники экспериментов решили испытать
на себе силу мысли, о которой говорится в духовных учениях.
Смысл эксперимента состоял в том, чтобы путем общения с
растениями, силой мыслеобразов (визуализации) научиться
изменять внешний вид растений, цвет, форму листьев или ство-
лов, вкус плодов, запах и пр. Подобной способностью обладал
известный американский селекционер Лютер Бербанк, кото-
рый сумел найти задушевный контакт с братьями меньшими,
мог изменять их привычки и ускорять эволюцию растений.
Стала популярной фраза Бербанка, которой он уговаривал как-
тусы: «Вам не нужны колючки, вам нечего бояться. Я защищу
вас»16 . Димитровградский эксперимент отчасти был удачен, а
отчасти нет. Относительно одного из результатов мнение еди-
нодушно: установить сильную взаимозависимость человека и
растения возможно – растения начинают слушаться человека,
а человек ощущать и понимать растение. Растения могут изме-
ниться, следуя желаниям человека при двух обязательных ус-
ловиях: «Первое – мысль не должна быть напряженной, но обя-
зательно сопровождаться внутренним духовным движением.
Второе – желаемый результат должен быть детально прорабо-
тан воображением»17 . Возникли серьезные проблемы с визуа-
лизацией. Неразвитость визуализации приводила к плачевным
исходам – растения не слушались или выходили уродами. Ин-
тересно, что, например, «самый “правильный” овес получился
у агронома, который отчетливо представлял себе, как должны
выглядеть здоровые или больные растения данного вида»18 . Из
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сказанного напрашивается вывод: визуализация – мощнейшая
энергия творчества и преображения мира, но с высокой энер-
гией нужно уметь обращаться.

Тайны эйдетического мышления может прояснить творче-
ство гениального изобретателя Николы Теслы (1856–1943). Его
называют гением вне времени19 . Автор более 300 патентов на
изобретения выступал с лекциями о своих взглядах на творче-
ство и природу мироздания. Тесла был первым, кто занимался
изучением сверхсильных магнитных и электрических полей и
заявлял, что он видит энергетическое будущее человечества в
использовании энергии эфира (или энергонасыщенного ваку-
ума). Более того, в своих изобретениях, многие из которых не-
разгаданны, по его свидетельствам, он использовал энергию
эфира. Тесла не нуждался в сверхсложных формульных пред-
ставлениях современной ему математики, обходясь минималь-
ными средствами гармоничных пропорций в духе античного
пифагореизма. Его математическое мышление коренилось в
удивительной способности непосредственного видения смыс-
ла числовых организующих структур.

Никола Тесла обладал способностью визуализации с детст-
ва. Он научился сознательно управлять яркими картинами во-
ображения и развил свой метод материализации творческих
концепций. Если в сон человек не может вмешаться, то здесь мы
имеем дело именно с управляемым сознательным мышлением
и воображением, которые создают индивидуальные творческие
реальности – миры, в чем-то подобные осознаваемой сновид-
ческой реальности.

Для Теслы процесс творчества проходит ряд этапов. Исход-
ным импульсом является внешний раздражитель (раздражитель
мышления и памяти), который появляется в виде чувства по-
требности в следующем изобретении. Это чувство может воз-
никнуть спонтанно и без видимой связи с внешними обстоя-
тельствами. Затем во внутренней творческой реальности начи-
нают появляться идеи в виде геометрических образов. Приходит
осознание принципа открытия, которое разворачивается в его
физическую интерпретацию. Физика детализируется и уточня-
ется в формализации (математической обработке). Теоретичес-
кая модель спускается на конкретный уровень, но той же внут-
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даря резонансу физических систем, в эфир же оно и возвраща-
ется (сходные идеи выдвигает современный астрофизик Сагал,
если вспомнить его «образ червоточин в мироздании»).

Для Теслы всё в мире взаимосвязано: «Аристотель утверж-
дал, что в космическом пространстве существует независимый
высший дух, приводящий в движение и мысль – его главный
атрибут. Точно также и я уверен, что единый Космос объеди-
нен в материальном и духовном смысле. В космическом про-
странстве существует некое ядро, которое вечно притягивает
нас, я чувствую его мощь и его ценности, посылаемые им по
всей Вселенной и этим поддерживающие ее в гармонии. Я не
проник в тайну этого ядра, но знаю, что оно существует, и ког-
да я хочу придать ему какой-либо материальный атрибут, то
думаю, что это СВЕТ, а когда пытаюсь постичь его духовное
начало, тогда это – КРАСОТА и СОЧУВСТВИЕ. Тот, кто но-
сит в себе эту веру, чувствует себя сильным, работает с радос-
тью, ибо и сам чувствует себя частью общей гармонии»20 .

Вдохновившись популярной литературой по восточным
практикам визуализации, многие терпят неудачу, когда пыта-
ются пойти по пути этих рекомендаций. Не всем удается до-
стичь, а тем более за короткий период времени, способности
вызывать в себе яркие и отчетливые образы, их удерживать во
внутреннем плане восприятия, не говоря уже возможностях
управления ими, как это делал Тесла. Поставив себе цель – на-
учиться визуализировать предметы, ситуации и даже целые сце-
нарии, прежде всего стоит разобраться в своем когнитивном
стиле, осознав, что наиболее удается и как. Для начала опреде-
лимся с тем чувством, которое наиболее развито. Для одних это
будет зрение, для других кинестетика – создание полноты ощу-
щений внутренней реальности объектов через телесно-двига-
тельную динамику (делание), для третьих – слух, более редкий
психотип ориентируется на обоняние. Стоит попробовать стар-
товать именно с ведущего чувства, совершенствование которо-
го автоматически будет вести к утончению всей чувствитель-
ности и развитию других органов восприятия. Далее следует
определиться относительно предпочтений к конкретному или
абстрактному мышлению, восприятию информации через кон-
кретные образы или символы (цвета, линии, фигуры, форму-



лы, схемы). Исследование визуализации приводит к выводам о
глубокой зависимости развития продуктивного воображения от
всех составляющих структуру психики, ее сознательных и нео-
сознаваемых пластов; координации воли, мысли и чувства; уме-
ния интегрировать образное и аналитическое мышление; со-
единять когнитивные (информационные) и волевые (энергий-
но-гармонизирующие) стратегии. Развитая визуализация
проявляет себя как дисциплинированная спонтанность, кото-
рая достигается овладением всеми психическими и когнитив-
ными возможностями человека.
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Е.Н. Шульга

Феноменология восприятия и проблема фантазии

В этой статье будут рассмотрены некоторые вопросы, ка-
сающиеся обоснования концептуального значения фантазии.
Трудность философского обоснования фантазии состоит в том,
что в поле нашего исследования оказывается специфический
процесс, проявление которого мы должны характеризовать не
иначе, как относящийся к сфере проявления высших психиче-
ских свойств человека. Одновременно с этим мы должны учи-
тывать то обстоятельство, что фантазию следует рассматривать
совершенно самостоятельно, как феномен сознания и как кон-
кретную категорию, с определения смысла которой как раз и
начинается наше обоснование.

На первый взгляд кажется, что фантазия и синонимичное
ей слово «воображение» имеют отношение только к созданию
особого «воображаемого» мира, где фантазией создается лишь
то, что иллюзорно, призрачно, мнимо, ирреально. На самом
деле, участие фантазии не ограничивается созданием исклю-
чительно иллюзорного знания. Напротив, фантазия имеет не-
посредственное отношение к становлению и развитию опреде-
ленных форм сознания, а также к позитивному творчеству. По-
этому задача данного исследования состоит в том, чтобы,
во-первых, выявить фундаментальные основания творческого
воображения, во-вторых, сравнить различные подходы и фе-
номенологические характеристики данного процесса с целью
обоснования его концептуального статуса.
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Прежде всего, зададимся рядом вопросом: каково участие
воображения в деятельности мышления и можно ли с какой-то
долей определенности рассматривать фантазию, воображение
как важные феноменологические элементы процесса познания?
Как согласовать участие воображения (и даже фантазии) с ра-
циональными методами и научными подходами? Наконец, мо-
жет ли «феноменология восприятия» рассматриваться не толь-
ко как часть философии, но и составить концептуальное осно-
вание «философии фантазии». Ответить на все эти вопросы в
одной статье практически невозможно, но мы все-таки попы-
таемся рассмотреть некоторые из них, строя наше исследова-
ние и рассуждая в русле избранной проблематики. В частнос-
ти, на некоторые из поставленных вопросов мы найдем ответ,
если будем рассматривать фантазию (воображение) в контекс-
те проявления высших человеческих свойств – разума и мыш-
ления, выделяя в особую сферу нашего исследования так на-
зываемое первичное восприятие, используемое для обозначения
противостояния мира объектов человеческой субъективности.

Специфика проявления высших психических качеств че-
ловека, к которым относят восприятие, внимание, память,
мышление, эмоции и речь, состоит в том, что ни один из этих
психических процессов не является следствием развития дру-
гого (или следствием возрастного созревания организма в це-
лом). Но все эти качества вместе оказывают влияние на разви-
тие личности, на проявление творческого потенциала челове-
ка, участвуют в созидательной творческой деятельности.
Другими словами, специфика этих выделяемых в качестве са-
мостоятельных категорий высших процессов состоит в том, что
каждая может быть выделена (и рассмотрена) как самостоятель-
ная сфера деятельности мозга, идентифицируемая сознанием
и рассматриваемая в параметрах, определяемых особенностя-
ми внешних объектов, на которые направлено наше внимание.

Преобразования, происходящие при этом в мозге (в этом
органе психических процессов), воспринимаются человеком
как события, разыгрывающиеся как бы вне его – в пространст-
ве, которое воспринимается как пространство внешнее, не сов-
падающее с осознаваемым «внутренним пространством». Такое
четко осознаваемое отделение «внешнего» от «внутреннего»,
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разделение на Я и мир, на Я и Другой – не случайно; оно явля-
ется следствием активной деятельности всей совокупности выс-
ших психических процессов в целом.

Активность сознания обусловливает высшие формы при-
способления человека к окружающему миру, что позволяет че-
ловеку воспринимать явления в их причинной взаимосвязи,
разграничивать существенное и несущественное, вносить за-
мысел в деятельность, т.е. придавать всей системе отношений
человека к миру целенаправленный характер. Наконец, целе-
сообразные и производные поступки человека организуются
благодаря тому, что у него сформирована внутренняя модель
внешней среды. Остается открытым вопрос: какое место вооб-
ражение занимает в структуре сознания и участвует ли фанта-
зия в организации внутреннего метального пространства?

Эта проблема не так проста, как может показаться на пер-
вый взгляд. Дело в том, что наше внутреннее пространство (вну-
тренний мир, пространство нашего сознания) мы способны опи-
сать в языке только благодаря тому, что обладаем способностью
и умением соотносить события нашей внутренней жизни с со-
бытиями внешнего мира. Более того, мы описываем события,
развивающиеся в нас самих преимущественно на языке свойств
тех вещей (или событий), которые происходят вне нас. Это ка-
жется парадоксальным и, тем не менее, очевидность использо-
вания «языка фактов и событий» внешнего мира в описании со-
бытий жизни внутренней не должна подвергаться сомнению хотя
бы только в силу того, что события, происходящие вне нас, свой-
ства вещей мира, находящихся вне нас, мы ощущаем. В то же
время психические процессы нашего мозга мы не ощущаем.

Конечно, мы испытываем боль или радость, потребность в
воде и пище или ощущаем насыщение, во всех случаях эти раз-
личаемые «события» внутренней жизни мы воспринимаем как
различные физические изменения, разыгрывающиеся в огра-
ниченном пространстве нашего организма. Благодаря их вос-
приятию (а также различению) происходит осознанный выбор,
направленный на реализацию нужной потребности.

Процессы, происходящие в мозге, попадают в зависимость
от влияния на них внешней среды. Если принять этот тезис, то
следует принять и утверждение, согласно которому «как при-
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чины возникновения, так и особенности развития психичес-
ких процессов оказываются лежащими вне организма. Отсюда
понятно, почему характеристики психических процессов прин-
ципиально не могут быть выведены только из закономернос-
тей функционирования мозга, реализующего эти процессы»1 .

Преобразование информации, поступающей из внешней
среды и непосредственно воздействующей на органы чувств,
психологи связывают с восприятием. Посредством восприятия
формируются образы, с которыми как раз и оперируют внима-
ние, память, мышление, эмоции. Целостность образов создает-
ся благодаря участию различных анализаторов, составляющих
виды восприятия: зрения, слуха, осязания, обоняния, вкуса, ки-
нестезии. Эти виды восприятия попадают в сферу исследования
когнитивной психологии, которая рассматривает и определяет
восприятие как непосредственно связанное с обнаружением и
интерпретацией сенсорных стимулов и изучает то, как интерпре-
тируются эти сенсорные сигналы. «Стимулы внешней среды, –
пишет Роберт Л.Солсо, – не воспринимаются как единичные
сенсорные события; чаще всего они воспринимаются как часть
более значительного паттерна. То, что мы ощущаем (видим, слы-
шим, обоняем или чувствуем вкус), почти всегда есть часть слож-
ного паттерна, состоящего из сенсорных стимулов»2 .

Под стимулами, этой элементарной формой стимуляции,
подразумевается воздействие внешнего физического агента на
органы чувств. И то, что происходит в дальнейшем с нашими
органами чувств, зависит от знания мира. Высшие психичес-
кие процессы – высшие когнитивные механизмы интерпрети-
руют поступающую сенсорную информацию, и каждое сенсор-
ное событие обрабатывается (воспринимается, понимается) в
контексте наших знаний о мире. Поэтому мы вправе теперь ут-
верждать, что весь наш предшествующий опыт придает смысл
любым, даже самым простым нашим ощущениям. Таким обра-
зом, в сенсорной системе (а ее, как известно, образуют пять
видов чувственности: слух, зрение, обоняние, осязание и вкус)
обнаруживаются явления внешнего мира, и это с очевиднос-
тью позволяет утверждать, что именно «в сенсорной системе
расположено место встречи нашего внутреннего мира и внеш-
ней реальности»3 .
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Множество отдельных ощущений создают в восприятии
целостный и обобщенный образ, который является субъек-
тивным порождением внутреннего мира человека и при этом
синтезируемый в воображении образ способен влиять на по-
ведение человека и на ход его мыслей. Внутреннее восприя-
тие чаще всего соотносится с чувственным восприятием, ко-
торое предполагает участие, функционирование телесных
органов, таких, как глаза, уши, язык. Однако такое чувствен-
ное восприятие может оказаться ошибочным или вводить нас
в заблуждение по поводу внешнего источника нашего ощу-
щения. Существует и другой тип восприятия, который мы
относим к сфере ментального. Ментальные процессы порож-
дают образы, не являющиеся непосредственным порождени-
ем наших органов чувств; ментальные процессы порождают
восприятие особого, надчувственного характера. Для обозна-
чения такого восприятия используют специальный термин –
интроспекция. Для уточнения смысла этого типа восприятия
используем примеры.

Известно, что человек может слышать музыку, вдыхать за-
пахи, наслаждаться едой и одновременно воображать себя, на-
пример, отдыхающим на берегу Эгейского моря, и при этом он
может в некотором неоптическом смысле «рассматривать», на-
блюдать свои текущие ментальные состояния. «Человек, – пи-
шет Гилберт Райт, – может быть не обучен тому, как использо-
вать эту способность или как различить и упорядочить ее сви-
детельства, и, тем не менее, тут он гарантирован от глухоты,
астигматизма, цветовой слепоты, ослепления или ряби в гла-
зах»4 . Другими словами, от всего того, что может потенциаль-
но исказить воспринимаемый образ.

Поэтому внутреннее ментальное восприятие является образ-
цом такого истинного восприятия, которое оказывается непо-
стижимым для восприятия, основанного исключительно на
органах чувств. «По меньшей мере в одном отношении интро-
спекция признается отличающейся от данных сознания: она
связана с сосредоточением внимания и осуществляется от слу-
чая к случаю, тогда как осознание считается постоянным эле-
ментом всех ментальных процессов, не требующим специаль-
ных актов внимания»5 .
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Другим примером активного участия ментального вообра-
жения и включения его в действие восприятия могут служить
образы нашего сновидения, которые воспринимаются, запоми-
наются и складываются в целую картину, которая часто осозна-
ется как вымышленная, ирреальная. Происходит самонаблю-
дение за событиями и образами сна, и одновременно они под-
вергаются расшифровке; и порой фантастическая символика
оценивается независимо от всего «сюжета», при этом непосред-
ственное восприятие сюжета осознается спящим как происхо-
дящее именно во сне. Образы сновидений создают контекст,
который подвергается интерпретации в соответствии с тем
смыслом и значением, который сам человек вкладывает в сим-
волику образов, отыскивая нужную ему подсказку и порой рас-
сматривая сновидение как определенный «текст», конкретное
«послание», наконец, как сигнал, исходящий от какого-то
(больного?) органа или всего организма.

Однако мы ничего не можем знать о сновидении, пока не
включится «бодрствующая память». Этот феномен нашего са-
моконтроля над процессами, происходящими в сновидении,
Декарт называл «воспринимающим сознанием», так что вос-
принимающее сознание или рефлексивное сознание (что одно
и то же) позволяет распознавать сообщения сна как вообра-
жаемые и при этом понимаемые именно так. «В любой мо-
мент, – пишет Сартр, – я могу сделать его объектом рефлек-
сивного сознания, которое достоверным образом раскроет мне
его структуру. Так что рефлексивное сознание сразу же поста-
вит мне очень ценное сообщение: возможно, что в сновиде-
нии я лишь воображаю, что воспринимаю нечто, однако до-
стоверно, что во время бодрствования я не могу сомневаться
в своем восприятии»6 .

Интересно отметить, что уже в эпоху античности у фило-
софов сложилось совершенно определенное отношение к вос-
приятию. «Само существование восприятий служит подтверж-
дением истинности чувств» – так говорит Эпикур. Для него
критерий истины – это ощущения, предвосхищения и претер-
певания (такие, например, как наслаждение и боль), а эпику-
рейцы прибавляют еще к этому списку понятие «образный
бросок мысли»7 .



33

Предвосхищение они связывают с постижением и получе-
нием верного мнения, с пониманием (постижением) общей мыс-
ли, заложенной в нас, рассматривая процесс постижения в це-
лое как «памятование того, что часто являлось нам извне, на-
пример: “Вот это – человек”»8 . Таким образом, «памятование»
здесь есть ни что иное, как припоминание, узнавание или, го-
воря современным языком, соотнесение внутренних менталь-
ных образов с окружающим миром – миром достоверной дей-
ствительности.

Ощущение достоверности воспринимаемых предметов, ве-
щей, объектов мира, которые человек распознает, составляет
основание для восприятия в целом. Благодаря этому феномену в
сознании человека складывается своеобразная «концепция вос-
приятия», понимаемая не в том смысле, что человек знаком с
какими-то теориями из области физиологии, психологии и эпи-
стемологии. Под «концепцией восприятия» я подразумеваю здесь
развитие всей гаммы ощущений, которые человек в состоянии
отличить, воспроизвести в своем воображении и выразить в обы-
денном языке. Например, человек способен припомнить (вос-
произвести в воображении) благоухание цветущих роз или ощу-
тить во рту кислоту лимона. При этом сила полученного впечат-
ления от ощущений, вызванных воображаемыми предметами
(вещами, событиями, ассоциациями), может быть схожа с реак-
цией, вызванной реально воспринимаемыми вещами.

Воображаемые ощущения фиксируются в сознании, по-
скольку заимствуют образы из реальной действительности.
Между тем описание того, что ощущает при этом человек, тре-
бует другого языка. «Ему придется использовать постперцеп-
тивные выражения, чтобы показать, что у него такое чувство,
будто его колет что-то острое, саднит, как от песка, или жжет
что-то раскаленное»9 . Богатство и многообразие образных вы-
ражений языка, которые использует человек в своей обычной
речи, указывает на хорошо развитое образное мышление и мо-
жет свидетельствовать также о склонности к художественно-
му творчеству.

Со времен Декарта, возвестившего cogito, ergo sum: «я мыс-
лю, следовательно существую», ни у кого не возникает сомне-
ния в том, что сознание поставляет нам абсолютно достовер-
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ные данные, подтверждая факт нашего собственного сущест-
вования в качестве первой несомненной достоверности. Без
уверенности в этом невозможно представить развитие научно-
го знания, в том числе в отношении представлений о процессе
познания. Удачное понятие образный бросок мысли, используе-
мое греческими мыслителями и философами, близко по смыс-
лу тому, что философы-герменевтики подразумевают под сло-
вом «схватывание», а современные психологи подразумевают
под «образами», настаивая, в частности, на том, что благодаря
акту рефлексии человек обладает непосредственно достовер-
ным содержанием, которое как раз и составляет сущность мен-
тального образа. И если схватывание рассматривается как осу-
ществляемое в образе (но не посредством образа), то образ есть
всего лишь отношение, характеризуемое как возникающее в
структуре сознания образное мышлении.

Размышлять о мышлении и при этом пытаться «схватить»
целиком, зафиксировать в сознании то, что мы «мыслим» в це-
лом о мышлении – это значит для нас находиться в центре сво-
ей идеи и мыслить о ней как о конкретной сущности. Причем в
этом акте рефлексии нам не нужно участие «узнавания» – та-
ково принципиальное различие между мыслью и восприяти-
ем; это просто два различных феномена.

Всякий психический феномен характеризуется посредст-
вом того, что средневековые схоласты называли интенциональ-
ным (или же ментальным) внутренним существованием пред-
мета, и что позднее Брентано назовет «отношением к содержа-
нию», или «имманентной предметностью», направленностью
на объект (под которой здесь не должна пониматься реаль-
ность). Использование идеи интенциональности осуществля-
ется на том основании, что любой психический феномен со-
держит в себе нечто в качестве объекта: в представлении нечто
представляется, в суждении нечто утверждается или отрицает-
ся, в воображении нечто воображается. Это интенциональное
свойство имеет отношение исключительно к психическим фе-
номенам. Примером психического феномена служит любое
представление, возникшее в результате ощущения или фанта-
зии. Тем самым, вслед за Брентано, мы можем дать дефиницию
психическим феноменам, сказав, что «это такие феномены,
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которые интенционально содержат в себе предмет»10 . Так по-
знание, радость, желание существуют действительно, тогда как
цвет, звук, тепло – лишь феноменально и интенционально. Он
считает интенциональное внутреннее существование, отношение
к чему-то как объекту тем признаком, который лучше всего ха-
рактеризует своеобразие психических феноменов.

Например, чувственное восприятие полагает свой объект
как существующий. Между тем образ, получаемый в рефлек-
сии, позиционируется этим актом в нескольких направления.
«Образ» может соотноситься с объектом существующим, либо
рассматриваться как объект отсутствующий, либо как сущест-
вующий в другом месте, наконец, он может рассматриваться
как объект несуществующий или виртуальный. Главное здесь
то, что указанные варианты формирования образов не присое-
диняются к тому или иному конкретному образу, но сама эта
вариативность появления образов сознания указывает на кон-
структивные возможности акта (рефлексии) создания мыслен-
ного образа.

Конечно, надо иметь в виду, что любой появившийся в со-
знании образ не является статичным, каким-то изолированным
феноменом. Образ, создаваемый сознанием (объект в образе),
по сути, есть само некое сознание, есть результат мгновенного
схватывания или синтеза различных объектов восприятия (про-
странственная метафора). Поэтому образное мышление пред-
стает как репрезентативное в том смысле, что оно формируется
на основании чувственного восприятия. Но с другой стороны,
образное мышление носит созидательный характер, удерживая
внутри себя различные характеристики, спонтанно поступаю-
щие от органов чувств и наделяющие образ чувственным со-
держанием.

Ясно при этом, что создание образа можно описать как вос-
произведение немедленных впечатлений. Эти впечатления за-
висят от объема восприятия. И здесь следует пояснить, что «объ-
ем» восприятия образует кратковременная экспозиция стиму-
ла, поступающего в сознание. Поэтому о «ярких» впечатлениях
мы говорим, подразумевая глубину своих впечатлений, кото-
рая, по сути дела, есть не что иное, как индивидуальная спо-
собность интеллекта запечатлевать тот или иной «объем» вос-
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принимаемой информации в качестве моментально схвачен-
ной. Характерно и то, что внешняя репрезентируемая вещь по-
лучает свой ментальный «аналог», но когда образное сознание
исчезает, остается нечто в содержании сознания; и это нечто уже
невозможно описать так, как мы это делаем, рассматривая об-
разы восприятия. Это просто другое сознание, другой уровень
описания.

Итак, действительный мир существует. Этот факт важен,
поскольку подтверждает достоверность восприятия. Но мир не
исчерпывается тем, что существует физически и воспринимает-
ся человеком посредством чувств; мир предстает в сознании,
воспринимается существующим «сам-по-себе», «в-себе», если
воспринимается «другими». Собственно человеческий мир воз-
никает, когда другой выступает как образец и носитель поведе-
ния, как носитель языка, как образец и носитель культуры. При-
нятие другого, понимание другого как себя самого – это не толь-
ко противопоставление Я и Другой, но «принятие-в-себя» всего,
что существует и окружает человека (вещи, объекты, жесты, сим-
волы, язык, культура), что составляет жизненный слой опыта.

Исследуя и анализируя различные феноменологические
концепции, И.С.Вдовина определяет одну из них как отталки-
вающуюся от «точки зрения сознания», тонко подмечая, что это
такая концепция, «согласно которой мир расстилается вокруг
человеческого “я” и сам начинает существовать для него, как
движение к онтологии, раскрывающееся через описание суще-
ствующего»11 .

Другая позиция – феноменологически ориентированная
заключается в том, что рассматривает восприятие как феномен,
выстраивая концепцию восприятия как «обоснование прича-
стности субъекта бытия через язык, речь, а появление послед-
ней как приобретение лингвистического опыта»12 .

Так Мерло-Понти, на которого ссылается Вдовина, выст-
раивает все человеческие смыслы из первичного восприятия и
рассматривает лингвистический опыт человечества не просто
как его высшее достижение, но как «истинный показатель ис-
торичности человеческой культуры»13 . Для него человеческий
мир возникает, когда складывается система «я – другой»; когда
этот «другой» воспринимается не просто как «фрагмент» мира,
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но как носитель поведения. При этом подлинная встреча с «дру-
гим» происходит в живом опыте восприятия, в практической
деятельности, наконец, в слове.

Но задумаемся над проблемой чтения. Чтение предпола-
гает сложное волевое усилие, при котором читающий выстра-
ивает осмысленный образ из набора букв и слов. Но сами по
себе буквы или даже отдельные слова еще не создают какой-
то определенный образ. Например, предложения, составлен-
ные на чужом языке, кажутся бессмысленными для того, кто
этим языком не владеет. Однако буквы и слова наделяются
смыслом в силу того, что читатель извлекает из своей памяти
значение этих слов. Понятийный строй родного или чужого,
но известного, освоенного языка составляет семантическую
структуру, которая позволяет идентифицировать то, что хра-
нится в нашем разуме, и определить, как связаны между со-
бой хранящиеся там представления, понятия, идеи, системы
образов. Феноменологи рассматривают этот процесс как со-
здание вокруг себя культурного мира.

Когнитивная психология идет дальше, она рассматрива-
ет создание системы образов в связи с прикладными аспек-
тами памяти, в частности, в связи с мнемоническими при-
емами, используемыми для хранения и кодирования инфор-
мации, а также для припоминания хранимой информации.
Причем строгая последовательность мнемонических приемов
запоминания основывается на широком привлечении вооб-
ражаемых образов.

Рассмотрим теперь конкретную методику запоминания тек-
ста, с тем чтобы картина участия воображения в сочетании с
рациональным подходом к использованию имеющегося знания
была достаточно очевидной. Например, греческие и римские
ораторы использовали «метод размещения», который предпо-
лагал живое участие воображения наряду с совершенно опре-
деленной методологией. Бауэр14  описывает «метод размещения»
в следующей последовательности, которой должен был придер-
живаться ритор, обучающийся мнемоническим практикам.

1. Имеется определенный список «подсказок».
2. Роль подсказок выполняют образы географических

местоположений в памяти.
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3. Чтобы запомнить набор элементов, подлежащих заучи-
ванию, его нужно ассоциировать со списком подсказок.

4. Ассоциирование должно проводиться попарно, один
к одному.

5. Ассоциирование должно проводиться путем активации
воображения, особенно зрительного.

6. Образная конструкция должна быть необычной, стран-
ной, поразительной.

7. Если тот же список заучивается во второй раз, то те же
самые элементы следует размещать на тех же местах; даже если
воспроизведение по порядку не требуется, информацию жела-
тельно вводить в неизменном порядке.

8. При воспроизведении человек должен подсказывать себе
воспроизводимые элементы списка.

9. Используемые при воспроизведении подсказки должны
быть те же самые, что имелись в виду в процессе заучивания
или сходные.

Согласно Бауэру, «метод размещения» предполагает фор-
мирование образных ассоциаций между хорошо известными
признаками-подсказками и элементами заучиваемого списка.
Кроме того, освоение техники запоминания (обучение мето-
дам мнемоники) предполагает участие воображения как важ-
ного элемента освоения мнемоническими приемами в качест-
ве организации памяти.

Другой пример мнемонической практики более очевиден;
он касается верующих, которые для того, чтобы облегчить фор-
мальное припоминание молитв и их последовательность, ис-
пользуют четки или молитвенные колеса.

Замечу, что проблема хранения и кодирования информа-
ции имеет довольно длительную историю. Первые опыты пе-
редачи знания в устной форме были связаны с запоминанием
основных социальных образцов поведения и навыков трудовой
деятельности, с запоминанием и воспроизведением традиций,
с заучиванием истории народов древности. Таким образом, уст-
ная народная традиция сохранения и передачи знания – это еще
и культурная память народа. Мифы и сказания, притчи и ле-
генды, передаваемые из уст в уста, оживлялись благодаря ис-
пользованию самых разнообразных, чаще всего фантастичес-
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ких персонажей и образов, также, впрочем, как воображаемы-
ми, вымышленными могли быть излагаемые в этих сказаниях
события. «Огромный шаг от сказки к мифу делается тогда, когда
не только социальные силы – люди, обычаи, законы, тради-
ции, – но и космические силы, окружающие человечество, от-
ражаются в повествовании; тогда не только отношения индиви-
дов с обществом, но и отношения человечества с природой по-
стигаются через спонтанную метафору поэтической фантазии»15 .

Во всех этих случаях воображаемая действительность вос-
принимается примитивным мышлением как отдаленная, но,
одновременно, как реально существующая (тогда и сейчас),
поэтому все то, что мы сегодня можем расценивать как вымы-
сел, в далеко отстоящую от нас эпоху люди воспринимали как
разворачивание реальных событий их жизни. Эпистемологи-
ческий переход от субъективно ориентированных отдельных
историй к организованному представлению о вечном космосе,
мире, к идее происхождения человека, рода, семьи происходил
в силу того, что творческому мышлению помогала очевидность
таких постоянных и вечных символов природы, как небесные
тела, смена времен года, смена дня и ночи, постоянство ареала
животных и растений. Отношение к этим конкретным формам
организации окружающего мира с точки зрения их жизненно-
важного значения способствовало формированию символиче-
ского мировосприятия, проявление которого подтверждает
символика идолов, эмблемы и тотемы. «Важное открытие при-
родной символики, модели жизни, отраженной в природных
феноменах, – пишет Сьюзен Лангер, – породило первые уни-
версальные прозрения»16 .

Придавая ценностное значение свидетельствам сознания,
без которого никакая истина невозможна, мы должны признать
мифологические сюжеты, образы сновидений и перцепцию
(ощущение, восприятие) как что-то вне рефлексии, выделяя их
в особую сферу организации образов – сферу так называемого
фантастического сознания. Дело в том, что воображение мо-
жет принимать разные модальности существования. Акт вооб-
ражения обнаруживает себя по мере раскрытия в переживании.
При этом содержание переживаемого либо остается пребывать
«во мне», не получая конкретного содержания, описываемого
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в языке, оставаясь чем-то, что «невыразимо в словах»; либо
вытесняется в сознание посредством активного включения сим-
волического восприятия, когда информация укладывается в
некоторую последовательность, создавая «картины», «сюжеты»,
схемы. Воображение может использовать воспоминания из про-
шлого или включать образы прежнего отношения к ситуации
и т.д. Активное воображение может вовлекать в свою сферу сво-
бодную фантазию. И здесь следует сказать, что человек, пере-
живая фантазию, живя фантазией, как правило, различает мир
реальный и мир фантазии.

Это фантастическое сознание связано с каким-то более со-
кровенным «я» внутри нашей собственной ментальности, чем то
«я», которое квалифицируется как, например, «воспринимаю-
щее сознание» у Декарта или «рефлексивное мышление» – Сар-
тра, благодаря которому происходит осмысление образов. Но и
область собственно фантазии также может иметь отношение либо
к сфере ретроспективного и предвосхищающего воспоминания –
в этом случае мы говорим, что это фантазия о прошлом и буду-
щем. Вместе с тем можно рассматривать область фантазии, со-
относя ее с ожиданием или воспоминанием, и (так же, как в вос-
поминании или ожидании) пытаться находить там, словно в зер-
кале, себя, собственное Я, различая и отделяя то, что подлежит
нейтрализации (например, иллюзии, связанные с ложными ожи-
даниями или фантазию собственных переживаний).

Существует ли прямая аналогия между фантазией, фантас-
тическим сознанием и мифологическим сознанием? Конечно,
фантазия участвует в создании мифопоэтической картины мира.
Однако созданием мифа не ограничивается работа фантастиче-
ского сознания в целом: фантазия и фантастическое сознание –
это разные по объему понятия. Фантастическое сознание отли-
чается и от мифологического сознания. Оно рассматривается как
элемент структуры общественного сознания наряду с религиоз-
ным сознанием и научным сознанием, которые имеют отношение
к созданию принципиально различных образов мира, и которые
современные эпистемологи рассматривают как различные спо-
собы описания действительности. Кроме того, фантазия присут-
ствует в рациональной деятельности мышления, участвуя, как
мы увидим дальше, в реализации творческих задач.











Рассмотрим теперь китайский язык как пример визуализи-
рованного языка. Китайская письменность – древнейшая среди
существующих в современном мире. Она имела визуальную
природу, зародилась и развивалась обособленно от устной речи.
В эпоху Шан (XVI–XI вв. до н.э.) был найден способ обозначе-
ния абстрактных понятий или действий посредством идеограмм
или придания нормативного значения отдельному предмету и
даже целой ситуации . На самой ранней стадии своего развития
китайский шрифт состоял из иероглифов, представлявших
собой частично изображения, частично символы. До сих пор
многие письменные знаки, например, для изображения челове-
ка (     ), горы (     ), колодца (    ) и в особенности для различных
животных, скажем, лошади (    ), ясно обнаруживают свой перво-
начальный идеографический характер, а символические знаки
употребляются как графическое выражение пространственных
отношений. Примерами последнего служат: точка над или под
линией, означающая «вверху» или «внизу» (совр. – и ), разде-
ленный диаметром пополам круг для обозначения «середины»
(совр. –     ) и т.п. Но вскоре запас простых знаков оказался недо-
статочным и, подобно тому, как в устной речи прибегали к
помощи сочетаний слов, создали графические способы выраже-
ния для новых единиц значения путем объединения простых
знаков в группы. В таких случаях смысл сложного знака обык-
новенно вытекает из комбинации отдельных значений его
составных частей: так, два дерева (      mu) означают лес (    lin),
знаки нет (     bu) и прямой (      zheng), поставленные вместе,
означают криво (      wai) , понятие хорошо (      hao) передавалось
при помощи сочетания знаков женщина (     nü) и ребенок (      zi),
иероглиф слушать (    wen) – представлял собой сочетание
знаков ухо (      er) и дверь (       men) . Заметим, что в таких иерог-
лифах чтение всего знака не зависит от чтения его составных
частей. Сравнительно нового происхождения, напротив, чрез-
вычайно многочисленные письменные знаки, в которых одна
часть сочетания, так называемая глава класса, определяет катего-
рию понятия, к которой слово принадлежит по своему смыслу, а
другая – так называемый фонетический элемент – показывает
(конечно, лишь приблизительно) его произношение . Приме-
ром знаков такого типа могут служить иероглифы      – jin – близ-
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и разворачивая возможные линии развертывания событий в них.
Если обычно в точке бифуркации, в результате свершения слож-
ного акта экзистенциального выбора, мы свертываем многооб-
разие возможностей и реализуем только один путь, то в «Саду
расходящихся тропинок» лирический герой выбирает всё разом,
идет всеми возможными путями. «Тем самым он творит различ-
ные будущие времена, которые в свою очередь множатся и вет-
вятся… Реализуются все … исходы, и каждый из них дает начало
новым развилкам»10 . В этой пробе мира непроявленное прояв-
ляется, нереализованное существует одновременно с реализован-
ным и может взаимодействовать с ним, виртуальное имеет ту же
силу, что и реальное. Мир оказывается тесным и насыщенным
до предела. На древе эволюции высвечиваются все его ветви.

Мандала в индуизме и буддизме есть картинное изображе-
ние универсума. Структура и смысл практически всех мандал
одинаковы. Мандала – это круг, в котором сходятся четыре сто-
роны света (Север, Восток, Юг, Запад), четыре времени года,
четыре основные стихии, или элемента, мира (вода, воздух,
огонь, земля). Мандала служит фокусом для медитирующего
сознания и путеводителем в восьмеричном пути сознания к
просветлению.

С точки зрения синергетики в образе мандалы представле-
ны две идеи: идея цикличности всякого процесса эволюции и
идея целостности, единства (холистическая идея). Всякий про-
цесс эволюции содержит не только необратимость, стрелу вре-
мени, но и элементы обратимости, возврат к старому, растека-
ние по прежним следам, оживление элементов памяти, смену
взаимно дополнительных режимов, т.е. замыкание стрелы вре-
мени в петлю. Для всякого процесса эволюции параметры по-
рядка, характеризующие систему как целое и наибольший темп
развития как индикатор будущего, являются ведущими. Поэто-
му будущее можно вспоминать, можно освящать будущее, про-
никая в тени прошлого, можно прорываться в будущее, погру-
жаясь в слои истории или, наоборот, в соответствии с восточ-
ным образом времени, восходя к корню.

Образ совершенного круга и светящейся сферы представ-
лен и в опыте детского сознания (недаром в знакомой нам с
детства песне поется «Пусть всегда будет солнце…»), и прак-
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тически во всяком мистическом опыте (Августин Блаженный,
Яков Бёме, Эммануэль Сведенборг, Л.Н.Толстой и т.д.). Мис-
тический опыт – это опыт глубокого переживания и духовного
перерождения, катарсиса, в котором перед взором человека
является светящаяся сфера как символ чистоты и света, полно-
ты и совершенства. Вся телесность человека участвует в ощу-
щении и понимании, что мир залит светом и поэтому он при-
зван действовать позитивно, осуществить свою миссию на зем-
ле. Яков Бёме, например, так описывает свой опыт духовного
преобразования, по сути второго рождения, озарения: «Я до-
стиг границы жизни и смерти. Я вступил на порог Прозерпины
и, после того, как прошел через все стихии, вернулся обратно.
В момент глубочайшей полуночи я увидел солнце в его ярчай-
шем свете»11 . Разве это возвращение к себе подлинному и глу-
бокое переживание света в ночи не есть путь мандалы?

Мысле-образ как стимул творческого мышления

Есть ли нам чему поучиться у природы как изобретателя форм
самоорганизации? Какие уроки истории преподает нам сама при-
рода? И чем ценен для нас опыт мистиков, шаманов, просветлен-
ных, взобравшихся по мировому древу и вернувшихся к себе?

Мыслеобразы, некие первоначальные метафоры и спосо-
бы визуализации ментального опыта часто являются исходны-
ми пунктами интеллектуальных прорывов, рождения нового
знания в науке или ценной для культуры личностной реализа-
ции в искусстве. Этап вращения в пространстве мыслеобразов –
это способ экспериментирования с реальностью, проектиро-
вания (личностного и социального), работы творческого, про-
дуктивного воображения (И.Кант), испытания множественно-
сти реальности (Э.Гуссерль), столкновение с «миром, извест-
ным иначе» (А.Шюц).

По Канту, «воображение (как продуктивная способность
познания) очень сильно в создании как бы другой природы из
материала, который ему дает действительная природа»12 . Во-
ображение оперирует с «миром как если бы» (die Welt als ob),
оно жонглирует своим опытом, строя его «как если бы», что дает
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возможность увидеть событие, явление, вещь в иной перспек-
тиве, в спектре иных возможностей, в иных оттенках их цвета.
Воображение действует как «иначе видение». Не означает ли
это умение побродить по древу познания (жизни, эволюции),
попробовать реализовать нереализованное в прошлом и по-раз-
ному реализуемое в будущем, прощупать этот мир на способ-
ность его действия, реализации, раскрытия, развития? Уж очень
напоминает это синергетический образ блуждания по полю
путей эволюции, спектру структур-аттракторов.

Творить значит а) созидать, т.е. способствовать рождению
нового, б) соединять, т.е. активировать свою синтетическую
способность мышления и деятельности. Синтез в умственной
деятельности – это способность к холистическому видению, к
сращиванию элементов опыта, к интерпретации смысла части
с точки зрения целого.

Герман Гессе писал: «Жизнь каждого человека есть путь к
самому себе, попытка пути, намек на тропу». Подлинное твор-
чество требует от человека полной самоотдачи. Это – растворе-
ние себя в мире, попытка слияния с космосом. Человек должен
отдать себя миру, потерять свое Я, чтобы найти его, чтобы обре-
сти себя. Человек должен растворить себя в мире, диссипиро-
вать в нем, чтобы структурировать себя по-новому, вынырнуть
из космической стихии обновленным. Человек не должен бояться
расстаться с самим собой, чтобы встретиться с собой вновь. Акт
творчества есть акт личностного преображения, обретения себя,
актуализации скрытых в душе и разуме возможностей.

Расставание с собой – это проявление смелости, не все на
это способны. Это страшно, но вместе с тем привлекательно,
манит творческих личностей. Расставание с собой в акте само-
отдачи миру (в творческом порыве, во взлете вдохновения, в
любви, во сне) есть нечто противоположное эгоизму; это – аль-
труизм, но альтруизм эгоистический, ибо человек в результате
строит себя от другого, строит и перестраивает себя от мира,
культивирует собственное эго, взращивает себя как личность.
«The aim of life is self-development», – говорит Оскар Уайльд ус-
тами героя своего романа «Портрет Дориана Грея». А самораз-
витие, самоорганизация, самореализация себя в мире есть путь
человека к самому себе.
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Существуют специальные методики стимулирования креа-

тивного мышления и креативного действия, методики продуци-

рования креативных идей и креативных поведенческих актов:

– хаотизация состояния сознания и мышления для наме-

ренного выхода из проторенных русел, сложившихся стерео-

типов мышления;

– демистификация гениев: творческий гений не так уж и

далек от обыденной реальности и на 95% строится своим соб-

ственным трудом (остальное – «искра божья»); некоторые люди

боятся быть креативными, поскольку не хотят показаться не-

уклюжими, они боятся насмешек «толпы», им кажется, что

творчество ведет к беспорядку и хаосу, а творческие идеи ка-

жутся им безумными, странными, неудобоваримыми; так на-

зываемые нетворческие люди – это те, душа которых еще не

пробуждена к творчеству;

– тренировка персептивного мышления, конструирования

мыслеобразов и продуктивных метафор, сборки целостных об-

разов, всплывающих в голове в готовом виде;

– осознание позитивной роли забывания. Реминисценция

чего-то важного из глубин памяти и сознания происходит по-

тому, что активные элементы знания вытеснены, забыты. Не-

обходимо забывать, чтобы открывать и созидать;

– понимание того, что открытия происходят неожиданно,

но не случайно, ибо, как говорил Луи Пастер, «случайность

благоприятствует лишь подготовленному уму»; внутренняя

твердая установка на решение проблемы не исключает, а пред-

полагает наличие важной стадии инкубации, вызревания идеи;

– тренировка дивергентного мышления как метода креа-

тивного познания и действия. В то время как конвергентное

мышление идет от первоначально поставленной задачи через

серию предписанных операций к единственно правильному

решению, дивергентное мышление позволяет проводить иссле-

дование в разных направлениях от первоначально поставлен-

ной задачи, с тем чтобы выдвинуть целый ряд возможных идей

и их комбинаций, которые могли бы служить решениями про-

блемы и лечь в основу созидательного действия.



Альберт Эйнштейн считал, что самое большое чудо состо-
ит в том, что мир познаваем. Человек может что-то узнать об
этом удивительном мире потому, что он сам является продук-
том эволюции мира и находится в отношении сродства с ним.
Паттерны самоорганизации мира хотя и не напрямую воспро-
изводятся в его сознании, но они учат его видеть мир глубже,
перестраивать его по-своему, создавать его иначе.
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Н.Т. Абрамова

Образы и подобие в структуре познания

Увидеть за видимым многообразием и разнообразием вещей
их единую общую природу, понять связь единого и многого, роль
и назначение первого образца; обосновать, что такое образец и
какова мера подобия ему и т.п., – ко всему этому стремились еще
античные мудрецы. Как мы помним, платоновского Сократа
интересовали вопросы, что есть справедливость сама по себе, что
есть благо само по себе; а философов милетской школы интере-
совали вопросы о «первофундаменте», и т.д. Вопросы такого рода
непросты из-за того, что процедуры уподобления не являются

прямым «отражением» реальности. Не располагающая готовы-
ми ответами человеческая мысль с удивительным постоянством
на каждом новом историко-научном витке возвращается к по-
иску и обоснованию «начал знания», путей и средств, которые
ведут к ассимиляции «разного». Сферу вопросов и ответов о том,
к каким прототипическим процедурам прибегает субъект позна-
ния в поисках «семейного» сходства, какие познавательные сред-
ства используются для преодоления текучести и изменчивости
разнообразия и многообразия, далее будем обозначать концеп-
том генерализация. В данной статье будет сделана попытка разо-
браться в причинах такого постоянства, а также обсудить вопрос
о существовании разных линий генерализации.

Линии формирования генерализующего опыта. «Знание и
понимание ради самого знания и понимания более всего при-
сущи науке в том, что наиболее достойно познания, ибо тот,
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кто предпочитает знание ради знания, более всего предпочита-
ет науку наиболее совершенную, а такова наука о наиболее до-
стойном познания. А наиболее достойны познания первонача-
ла и причины, ибо через них и на их основе познается все ос-
тальное, а не они через то, что им подчинено»1 .

Явление считается обоснованным, если оно поставлено в
связь с известным (объясненным) явление, или законом, – та-
ков один из наиболее широко распространенных способов упо-
добления – сведение неизвестного («разного») к чему-то изве-
стному. «Разное» при этом уравнивается, уподобляется по ка-
кому-то общему началу (общей базе). Опорой сравнения служит
общий признак. Фиксируя в «разном» одни и те же черты, вы-
являя одни и та же существенные признаки, «разное» подводят
под общий «знаменатель», и тем самым устанавливают «семей-
ное сходство».

Процедура уподобления разнообразных явлений на осно-
ве «единой базы» основана на дедуктивно-номологическом объ-
яснении. Такой ход мысли основывается на предпосылке о том,
что уравнивание, отождествление элементов дает возможность
использовать одни и те же понятия и уравнения для анализа
объектов разных классов. Тем самым реализуется та особенность
базовой теории, которая связана с ее общностью.

Классическая физика взяла в качестве основополагающей
античную идею о «первофундаменте», о базовом знании как
стандарте, который определяет строй и направление познава-
тельной деятельности. Данное познавательное кредо выразил
Л.Витгенштейн, согласно взглядам которого исходное базис-
ное знание задается совокупностью элементарных, «атомарных»
утверждений; круг этого содержания очерчивает все, что мо-
жет быть осмысленно высказано. Истинность или ложность
таких утверждений привносится в систему идеального языка и
определяется внелогическим путем2 .

Линия фундаментализма. Согласно фундаменталистскому
строю мысли исходная «база», или «фундамент» являются эта-
лоном, который предопределяет строй и направление обосно-
вания: достаточно жестко задает объем содержания знания,
формирует представление об онтологии, о существовании объ-
ектов определенного типа.
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В самом деле, обращаясь к широко известным высказыва-
ниям видных мыслителей и теоретиков ХХ в. в сфере физики,
биологии, философии о способах ассимиляции многообразия
мира, о единстве науки, мы видим, что развиваемая ими мысль о
«единой базе» объединения разнородных явлений имеет прин-
ципиальное родство как с идеей «первоначал» античных фило-
софов, так и с генерализующей идеологией классической науки:
после И.Ньютона, замечает П.С.Лаплас, «астрономия свелась к
решению великой проблемы механики, так что теперь она обла-
дает всей достоверностью, вытекающей из огромного количест-
ва и разнообразия строго объясненных явлений и из простоты
принципа, которого одного достаточно для их объяснения»3 .

Вслед за А.Тарским и М.Планком сходную позицию по во-
просам объединения современной квантовой физики разделяет
лауреат нобелевской премии по физике С.Вайнберг, который
практически дословно повторяет мысль М.Планка о возможно-
сти объяснить огромное число сложных процессов на основе
нескольких простых принципов4 . Чтобы понять движение са-
мых разных тел – земных, небесных и др. – стали привлекать все
ту же генерализующую процедуру: идея «фундаментального за-
кона» стала выполнять роль объединяющего, ассимилирующе-
го начала. В разные исторические периоды развития физичес-
кого знания в качестве таковых были законы механики (Гали-
лея-Ньютона), законы электродинамики (Фарадея-Максвелла),
специальная и общая теория относительности и др. Каждому из
названных законов соответствовала картина мира – механисти-
ческая, элекромагнитная и др. Современная квантовая физика
строит ту же самую по своему смыслу генерализующую страте-
гию. Об этом свидетельствует целая группа исходных концеп-
тов, таких как «первичная сила», «теория всего», «теория вели-
кого объединения», «суперструктурная теория» и др. По своей
внутренней интенции эти исследования ориентированы на изу-
чение «семейного сходства». На генерализующую стратегию
физики равняются и другие сферы науки: биология, психология,
медицина, педагогика и другие науки в поисках «единых теорий».

Из всего сказанного о том поразительном постоянстве, с
которым проводится исследование единства «разного», о нео-
слабевающем внимании к изучению способов упорядочения
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окружающего многообразия явлений, к анализу систематизи-
рующих и минимизирующих средств исследования можно сде-
лать вывод, во-первых, о существовании объективной тенден-
ции в развитии познания.

Такое упорство в поисках основы объединения разного при-
нято называть «тоскою по единству». В чем же истоки такой
«тоски», какова ее природа? Потребность увидеть разрознен-
ные явления в обобщенной, упорядоченной форме, видимо,
тесно связана с естественной, природной склонностью чело-
века, которому важно, чтобы события воспроизводились, что-
бы они наступали вовремя и в нужном месте и т.п. Эта неотъ-
емлемая принадлежность духовной и познавательной жизне-
деятельности человека нашла свою реализацию в особом
устройстве человеческого разума, стремящегося объяснить мно-
гообразие явления из минимального количества принципов и
абстракций. Развитие специально-научных теорий в самых раз-
личных областях современного научного знания демонстриру-
ет значение исторически и методологически отработанных идей
фундаментализма.

Во-вторых, говоря о перманентности интереса к поискам
идентичности, следует одновременно признать, что субъект
познания не располагает готовыми ответами, что решение та-
кой задачи нуждается в организации целевых и направленных
усилий. Каждая новая волна интереса к единству разного долж-
на подкрепляться с неизбежностью новым специально органи-
зованной программой исследования.

Эйдетический принцип. Но, с другой стороны, следует при-
знать, что еще в античности в поисках единства разного разра-
батывалась и иная линия уподобления. Ее суть состояла уже не
в том, чтобы придать «разному» единообразные черты, не с це-
лью нивелировать в «инаковость». Подобие здесь достигалось
на ином генерадизирующем пути: посредством «причастности»
к образцу – эйдосу.

Эйдос – это вид вещи, но не сама вещь. Это предвзятый
образец для создания новой вещи. «Демиург, – вещает плато-
новский Тимей, – взирает на неизменно сущий эйдос и поль-
зуется им как образцом при создании любой вещи, сообщая ей
соответствующий ее назначению облик и приспособленность –
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тогда его произведение прекрасно, если же он берет образцом
уже возникшую, а следовательно, обреченную на уничтожение,
вещь, его ждет неудача»5 .

Эйдос каждой вещи – это ее неделимое, единое существо,
не имеющее частей. Будучи видом вещи, в буквальном смысле
этого слова, эйдос в то же время не является ни предметом, ни
вещью наряду с другими вещами и предметами. Но с другой сто-
роны, будучи вне-фактичным, понятие эйдоса может быть при-
менено к любым вещам и фактам из любой области. И поэтому
принадлежит совершенно к иной сфере, чем факт, чем понятие
вещи и события. В «Пармениде» Платон рассуждает не об инди-
видуальности и неповторимости каждого эйдоса, а о принципе
эйдетичности. Античный эйдос А.Ф.Лосев относит к сфере пред-
метного видения, созерцания. Схватывается эйдос единым ак-
том узрения. В лосевской концепции платоновский эйдос – это
и не явление, и не смысл, но соединение того и другого в одно
сплошное и органическое бытие, или миф. Эйдетическое бытие –
это та символическая и мифологическая действительность, ко-
торая состоит из символов или из групп этих символов-мифов.
Миф, таким образом, есть как бы знак последней полноты смыс-
ла и осмысленного бытия, последняя гносеологическая форма
узрения живого Бытия – в его Лике. Говорить о смысле эйдоса и
идеи, значит говорить об эйдосе как символе, – заключает свое
понимание эйдетического принципа А.Ф.Лосев6 .

Из смысловой организации эйдоса вытекает природа осо-
бого рода подобия – «причастности».

Анализируя данный род подобия, обратим внимание, что
эйдос, будучи идеальным феноменом, «не-вещественным» по
своему внутреннему устроению, напрямую связан с миром
предметных вещей как своим происхождением, так функцио-
нальным назначением. Ибо служит образцом для конструиро-
вания новых вещей. Сущность эйдоса – в его ориентации на
предмет, на вещь, чтобы с его помощью, при его посредстве
увидеть – познать сущность предмета. Как отмечает А.Ф.Ло-
сев, эйдос схватывается единым актом «узрения»,

Является назначение эйдоса порождающим («способству-
ющим») или целенаправляющим (регулятивным)? И если да,
то в чем будет его суть? Для понимания того, как возможна,
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каким способом реализуется связь между предметом и эйдосом,
нам потребуется далее обратиться к толкованию причастнос-
ти, данному Проклом, и к кантовскому пониманию идеала.

С рассуждением Прокла о причастности мы встречается в
текстах, посвященных анализу платоновских причин7 . Следуя
Платону, Прокл делит причины на основные и вспомогатель-
ные: первые, производя результат, остаются отдельными от него
и продолжают существовать самостоятельно; вторые принад-
лежат результату как составная часть и нуждаются в нем для
своего существования. Такое деление естественным образом
вытекает из разработанного Проклом учения о приобщении,
согласно которому любая идея или – шире – любое единство,
способное порождать одноименное ему множество, по необхо-
димости не участвует в этом множестве, т.е. трансцендентно по
отношению к нему. В самом деле, будь оно принадлежностью
какого-то одного члена множества, оно бы отсутствовало во всех
остальных, и значит, у них не было бы той общей объединяю-
щей черты, которая делала их все членами одного рода. Тожде-
ственное во всем множестве происходит не от какого-то одно-
го члена множества. Ведь происходящее только от одного из
многих не является общим для всех, но выделяется среди них
его особенность. Среди членов одной и той же серии один впол-
не может быть причиной другого, но то, что является причи-
ной целой серии, должно существовать прежде всех, и от него
все члены должны рождаться одноразрядными – каждый не как
вот этот конкретный предмет, а как принадлежащий этому вот
порядку. Один человек может произвести на свет другого чело-
века, и сын будет обладать теми или иными отличительными
признаками потому, что происходит от конкретного отца. Но
причиной принадлежности сына роду человеческому является
не конкретный отец, а приобщенность сына идее человека во-
обще. Именно эта идея и порождает все множество людей, ос-
таваясь в то же время отдельной от них. Вместе с тем каждый
член одноименного множества обладает также и имманентной
ему формой. Ведь существует не только идея красоты, но и кра-
сота конкретной девушки, которая принадлежит ей самой и без
нее, самостоятельно, существовать не может. Имманентная
форма есть отражение трансцендентного принципа в порож-



76

денной им вещи, Прокл называет ее «приобщаемое»8 . Помимо
«неприобщимого» и «приобщаемого» существует еще «приоб-
щающееся» – само подлежащее, которое восприняло ту или
иную форму. Смысл трех этих моментов единого процесса при-
общения легко понять, если представить себе отражение неко-
его предмета во множестве окружающих его зеркал. Сам пред-
мет, с которым при этом ничего не происходит, представляет
собой; его многочисленные отражения в зеркальных поверх-
ностях суть; сами же поверхности.

На языке Аристотеля «приобщаемое» и «приобщающее-
ся» – это форма и материя. Будучи элементами сложной вещи,
они, очевидно, не являются самодостаточными принципами и
подпадают под данное Проклом определение сопричин. При-
чина же в собственном смысле есть трансцендентное, в кото-
ром можно выделить сразу три аспекта: производящий, ибо вся-
кое самодостаточное единство дает существование целому мно-
жеству вещей; парадигматический, т.к. оно является прообразом
для всех этих вещей; и целевой, поскольку все его порождения
стремятся ему уподобится.

Регулятивная роль идеала. Иной взгляд на отношение еди-
ного и многого, иного рода цепь причинения открывается при
обращении к концепту «идеал».

Согласно Канту, свою внутреннюю осмысленность наши
представления получают от связи с трансцендентным. Идеаль-
ные порождения разума имеют не конститутивное, а регулятив-
ное применение. Нечто мыслится так, как если бы оно сущест-
вовало на самом деле. Вот эта-то фиктивная конструкция и со-
здает «необходимую максиму разума». Трансцендентальные
идеи придают деятельности разума необходимый мотив и ко-
нечные ориентиры. Полагая такие идеалы, «разум занимается
только самим собой и не может иметь никакого иного занятия»9 .
Идеальная цель, как разъясняет Кант, представляет собой ус-
мотрение идеальных сущностей мира, и пребывает она как бы
за границами пространства и времени.

В отношении человека идеал выполняет регулятивную роль:
при его посредстве задается направление мысли, осуществля-
ется ориентация деятельности человека. Но это вовсе не зна-
чит, что идеал следует наделять каким-то техническим, праг-
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матически-орудийным значением. Кант как раз выступает про-
тив онтологизации идей разума, против прямого «укоренения»
идеала в практике жизни. Тем самым подчеркивается, что у
трансцендентных идей разума в отличие от конкретно-практи-
ческих идей нет коррелятов в действительности, отсутствуют
целесообразность, практический расчет.

Итак, природный, регулятивный смысл идеала в том, что-
бы наделять значением и смыслом познавательную и практи-
ческую деятельность субъекта. Следовательно, идеал не следу-
ет рассматривать как орудие и средство продвижения к конкрет-
ной цели. Для пояснения мысли о невозможности такой
редукции напомним о рассуждении Канта о том, что идеалы
обладают практической силой (как регулятивные принципы) и
лежат в основе возможности совершенства определенных по-
ступков10 . Идеалы (Добра, Истины, Красоты) направляют дея-
тельность человека в определенное русло, проникают в ткань
поступков и соучаствует в детерминации его опыта. Однако
идеалы, направляя эту деятельность в определенное русло, мож-
но сказать, практически никогда не реализуются полностью11 .

Что же происходит с идеалом при его «укоренении»? По-
гружение в конкретику обыденно-практической жизни – с ее
историко-культурными, нравственно-духовными ценностями,
знаниями о мире, о непреложных истинах и др. – ведет к пе-
рерождению идеала. И происходит это потому, что под влия-
нием прагматического контекста открытый и незавершенный
в своих смысловых значениях идеал – трансцендентная сущ-
ность – редуцируется к какой-то одной из своих сторон, од-
ному из своих смыслов. Избыточные структуры ведут к новой
онтологии: свобода подменяется на жесткость, многообра-
зие – на единство, предназначение наделять предметы смыс-
лом и значением – на нормативность и т.д. Тем самым над-
субъективная сущность, будучи представлена лишь частично
и в «осколочной» форме, превращается в «правило», в реко-
мендацию, как нужно действовать.

Итак, при обсуждении вопроса о восхождении к идеалу, о
разных способах такого восхождения, существенна мысль о
смысловой многозначности идеала, о его открытости и неза-
вершенности значений. Внутренние истоки такого разнообра-
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зия идут от самого идеала – от наличия целого спектра прису-
щих ему качеств, выражающих смысловую открытость и неза-
вершенность. Смысловая открытость идеала проявляет себя в
возможности разнообразия, в том, что, во-первых, к каждому
идеал повернут какой-то одной из множества своих сторон ей
желанной стороной; и, во-вторых, у каждого находится свой
путь продвижения к идеалу.

Сходство смысловой конструкции мира идеала с эйдетиче-
ским миром, во-первых, в их вне-вещественности, вне-фактич-
ности. Во-вторых, в том, что и идеал и эйдос направляют чело-
веческую деятельность по определенному руслу. Однако и само
это «русло» и тот способ, каким организуется эта деятельность,
существенно разнятся между собой.

Эйдетический образец можно узреть, созерцать; он пред-
метен, дан в своей единой и нераздельной цельности, что в не-
мецком языке выражается непереводимым словом «Gestalt».
Сфера действия эйдоса, как предвзятого образца, практичес-
кая. Образец выполняет служебную роль в процедуре созида-
ния: обеспечивает сохранение базовых признаков образца в
создаваемой новой вещи. Образец и создаваемая вещь соеди-
нены узами соприсутствия: идея образца материализуется в акте
сотворения новой конструкции. Эйдетический образец – это
не только зримый соучастник такого акта, но и претворенный,
сохраняющий свое присутствие в структуре вещи. Именно та-
ков смысл сопричастности друг другу образца и вещи.

Вместе с тем смысл понятия «эйдетический образец» не-
обходимо отличать от понятия «образ» вещи. Наше обраще-
ние к идее «образа» в контексте анализа линий генерализа-
ции обусловлено широко бытующим в современном методо-
логическом сознании представлении об «образах науки»
(картина мира). Присмотримся к тому, какие при этом по-
знавательные (генерализующие) процедуры обеспечивают
такого рода единство. Необходимость специального обраще-
ния к данной теме вызвана еще и тем соображением, что важ-
ной чертой науки Нового времени, по мысли Хайдеггера, ста-
ла зависимость картины мира от целенаправленной деятель-
ности субъекта, от тех концептов, которым научное
сообщество придает ценностный вес.
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Поиски идентичности: идея «образа науки». Образ построен
на сходстве, порой скрытом от внешнего взора. Поэтому образ
является прототипом и служит некой заменой, способной пред-
ставить реально существующую вещь. Опора на образ важна
потому, что человеку не всегда очевидны критерии и признаки,
по которым он может идентифицировать, найти критерии, ко-
торые ему следует использовать в поисках сходства.

Образ часто строится на каком-то отдельном свойстве, чер-
те, на отдельном факте. Отсутствующие детали и признаки по-
являются в образе в результате достраивания, конструирования.
А это значит, что, будучи объективным по способу своего про-
исхождения, образ является в то же время некой произвольно
создаваемой системой. Само такое «достраивание» может про-
текать невербально, оставаться эксплицитно не выраженным.
Иногда ограничивается лишь «узнаванием». И все же образ слу-
жит для отображения модели целиком. Сказанное позволяет
сделать вывод о том, что в образе вещи имеют дело не с самой
вещью, а с тем впечатлением, которое складывается при взаи-
модействии с нею. Во внутреннем устроении образа отдельные
свойства, черты предмета уже не будут играть роль изолирован-
ных рядоположенных свойств, а войдут в состав интермодаль-
ного динамического образования, которое обладает своеобраз-
ным пучком свойств.

Процессы формирования «современного образа науки» – к
числу таковых часто относят «эволюционный» или «синергети-
ческий» образы науки – принято связывать с экстенсивным раз-
витием понятий «эволюция» и «динамическая неустойчивость».
Ряд сфер познания, в которых отсутствуют собственные разви-
тые теории, пытаются использовать эти концепты, полагая их
отправной точкой концептуализации, повышения теоретичес-
кого уровня своих сфер. В поисках «образцов» теоретизации ис-
пользуют, как правило, те научные средства, которые наработа-
ны именно в данной сфере познания. Обратим внимание на вну-
тренний строй тех познавательных действий, которые
используются при привлечении «модных» концептов. Здесь ло-
гика будет совсем иная. «Эволюционный» или «синергетичес-
кий» образы науки увязывается с переходом к иному дискурсу, с
практикой использования концептов, взятых «со стороны».
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Если представить себе современное методологическое со-
знание в виде мозаики, сотканной из самых разных концептов,
этакой «культурной копилки», то ученые – физики, психоло-
ги, педагоги и др. – вытягивают («вычерпывают») на потребу
тот или иной научный арсенал. Выбор падает на те концепты,
которые у всех «на виду», которым научное сообщество прида-
ет высокий ценностный вес.

Чтобы реконструировать суть такой «логики выбора», нам
предстоит предварительно обсудить вопрос об особенностях
сознания, используемого человеком в практическом опыте. Для
этого обратимся к некоторым идеям Л.Брюля, который иссле-
довал особенности сознания людей традиционной культуры.
Характеризуя деятельность пралюдей, особый упор исследова-
тель делает на фактор совместности, слитности: всего – со
всем – всегда. Важным, «базовым» для прачеловека было все
то, что протекает одновременно, что находится рядом с ним,
что неразрывно и неотрывно от него. Важно именно то, что он
видит сейчас точно так же, как и прежде, что ощущает это не-
что как что-то постоянное, к чему выработалась привычка. Важ-
ны факторы непосредственности и постоянства.

Все эти формы укоренившегося восприятия столь перепле-
тены и взаимозависимы, что в итоге образовали некую органи-
ческую слитность, которую, во-первых, просто невозможно рас-
членить, не разрушив; во-вторых, каждая из внутренних состав-
ных частей невозможна в отрыве от породившего его монолита.

Причина любого события (вещи), согласно сформулиро-
ванному закону партиципации, находится не в одном наличии
самого события (вещи), а в таком признаке, как «совместность».
Важны, ценны те вещи, которые осязаемы, которые находятся
вблизи и сейчас. Именно такого рода вещи, которые сопряже-
ны друг с другом (закон партиципации), и оказываются причи-
ной происходящего события. Опыт и его оценка строится на
признаках чего-то «совместного», ясно «видимого» в «данный
момент», на том, что «рядом». В опыте прачеловека отдавалось
предпочтение тому, как делают «все». Существовала коллектив-
ная ориентация и коллективная установка, которая формиро-
валась в соответствии с тем, что все «так говорят», что именно
«так надо делать». Длительный, непосредственный опыт сопря-
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гал причину с вещью. Сходную мысль высказывает Уайтхед,
говоря о том, что традиция передается прямым опытом физи-
ческой среды обитания12 .

Состояние сознания, ситуационного и не выделенного из
общего потока сознания Э.Гуссерль называет естественной ус-
тановкой. «Как человек в естественной установке, …я наивно
вживался в мир; почерпнутое из опыта сразу же получало для
меня значимость, и это было базисом для всех остальных моих
точек зрения. Как естественно живущее Я, я был трансценден-
тальным Я, но ничего об этом не знал. Для того, чтобы вник-
нуть в мое абсолютное собственное бытие, я должен был про-
делать феноменологическое эпохэ»13 . В понятии «естественной
установки» речь идет, во-первых, о «естественно живущем «Я»;
во-вторых, о том, что «Я» имеет исходную базу – основу для
всех точек зрения; в-третьих, что к мысли о базе человек при-
ходит на основе опыта. Все названные аспекты понятия «есте-
ственная установка» во многом, как мы видим, совпадают по
смыслу с трактовкой пралогического мышления Л.Брюлем.

К.Ясперс называет такой род мышления «простым евкли-
довым умом», или наивным сознанием, основанным на обы-
денном познавательном интересе, на повседневно-наивной
коммуникации: содержанием общения является сохранение
текущей информации, ее воспроизводство14 . Главная особен-
ность наивного сознания состоит в том, что субъект «не задает
вопросов» о своем бытии; он (субъект) делает все то, что дела-
ют другие, верит во все то, во что верят другие, думает то, о чем
думают другие. Из-за присущей субъекту нерефлексивной иден-
тификации все настроения и восприятия (мнения, цели, стра-
хи, радости и т.п) переходят от одного к другому: «Я» человека
закутано плотным покрывалом, от чего он не осознает сам себя,
и его коммуникативные связи с «другими» являются также не-
осознанными. Сознание не стремится проникнуть за пределы
исходного, первоначального смысла информации – того, что
является очевидно-видимым; конкретным, что находится
«здесь» и «теперь».

По отношению к своему внутреннему «Я» – склонность ума
к самооценке, умение переживать собственные субъективные
состояния, широта умственного кругозора, наличие глубоких
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духовных интересов и др. – такое сознание нерефлексивно, что
сродни отключенности ума. Существенно, что наивное (нере-
флексивное) сознание – это не изъян, а естественная склонность
ума. Данный тип сознания связан с особым типом опыта повсед-
невной деятельности, который ориентирован не на внутренние
ценности, которые остаются как бы втуне, а на коллективные
предпочтения, существующие в окружении – «здесь и теперь».

Нерефлексивное (наивное) сознание вступает в силу, на-
ходит свое проявление, когда действия человека подчинены
коллективному мнению, ориентированы на общепринятые цен-
ности: такой «логикой выбора» человек руководствуется не
только в обыденной жизни, но и в научной деятельности. Пред-
ставляется, что в целом ряде случаев обращение к концептам
«эволюция», «динамическая неустойчивость», «компьютериза-
ция» и др. диктуется не столько внутри – научными запроса-
ми, существующими в той или иной сфере познания, а вытека-
ет из желания приобщиться к этим «высшим ценностям», ко-
торые активно исповедуются современным научным
сознанием. Нерефлексивный взгляд на процедуру использова-
ния указанных концептов вовсе не распространяется на их соб-
ственную самодостаточность. Весь вопрос, однако, состоит в
том, в какой мере оправдано их использование в качестве базы
идентичности. Неоправданно широкая экспансия названных
концептов может отвлечь от реальных внутренних проблем и
задач, в особенности, если на их основе создаются новые науч-
ные программы15 .

Итак, говоря о «синергетическом», «кибернетическом»,
«эволюционном» и пр. образах науки, мы имеем в виду не саму
науку, а рефлексивные процедуры, имеющие своей целью кон-
струирование «образов». Поиски идентичности «разного» мо-
гут оказаться плодотворными, если выполнены некоторые ус-
ловия: во-первых, найдено общее основоположение; во-вторых,
основоположение служит фундаментом для объединения «раз-
ного»; в-третьих, если исходный базовый признак способен
наделять смыслом все разнообразие явлений. Общая база фор-
мирует аутентичное смысловое пространство, в котором все
разнообразие явлений находится под этим знаком (смыслом).



Примечания

1 Аристотель. Метафизика, I, 2, 982 в 30.
2 См.: Витгенштейн Л. Логико-философский трактат. М., 1958.
3 Лаплас П.С. Изложение системы мира. Л., 1982. С. 310.
4 Вайнберг С. Идейные основы единой теории слабых и электромагнитных

взаимодействий // УФН. 1980. Т. 132. Вып. 2. С. 201.
5 Платон. Тимей, 28А.
6 Лосев А.Ф. Диалектика мифа. М., 2001.
7 См.: Месяц С. Введение в комментарии // Историко-философский

ежегодник. 2000. М., 2002. С. 16–22.
8

«Допускающее причастность» – перевод Лосева, у Доддса – «participated».
9 Кант И. Критика чистого разума. М., 1994. С. 557.
10

Там же. С. 345.
11

См.: Абрамова Н.Т. Несловесное мышление. М., 2002.
12 Мамфорд Л. Миф машины. Техника и развитие человечества. Лого_, 2001.

С. 90.
13 Гуссерль Э. Парижские доклады // Логос. 1991. № 2. С. 14.
14 Jaspers K. Venunft und Existenz. M¸nchen, 1960. S. 340.
15

См.: Абрамова Н.Т. Ценности образования, новые технологии и неявные

формы знания // Вопр. философии. 1998. № 6.



84

С.А. Казанцева

Иконичность как онтологическое основание
символического образа в иконописи

Искусство зрит мыслеобраз или

идею, которая просвечивает в вещи

и составляет ее идеальное содержа-

ние или основание.

о. С.Булгаков1

Сложность понимания иконописного образа обусловлена
не только природой христианского (прежде всего, православ-
ного) мировоззрения, закрытого для представителей иной ду-
ховной традиции или людей светских, но и природой самого
иконописания, которое лишь отчасти принадлежит видимому
миру, включая мир искусства. Однако в отличие от искусства,
иконописание подчиняется не столько законам и правилам ху-
дожественного ремесла, сколько задаче визуального воплоще-
ния иконического Образа средствами, ограниченными рамка-
ми материального, земного бытия. Эти «книги для неграмот-
ных», как в старину называли иконы, оказались способными
свидетельствовать о существовании мира горнего, быть его про-
екцией и связующей нитью с миром дольним.

Человеку верующему не надо объяснять, Кто и как изоб-
ражен на иконе. «Чтение» иконописного изображения не от-
влекает от молитвы, а напротив, дисциплинирует ее и устрем-
ляет взор верующего в иной мир, служащий подлинным домом
для человеческой души. Однако за долгие годы атеистического
лихолетья большинство современных людей разучились пони-
мать иконописный образ: им незнакомы ни сюжеты Св. Писа-
ния, ни особенности условного символического языка иконы,
как и всего храмового искусства в целом, органической частью
которого является икона.

ЧАСТЬ 2. ВИЗУАЛЬНЫЕ ОБРАЗЫ В ИСКУССТВЕ,
ЛИТЕРАТУРЕ, АРХИТЕКТУРЕ
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Обратимся к этимологии слова икона – с греч. «эйкон» –
«образ», «изображение». При этом икона не просто изобра-
жение, но каноническое живописное изображение Образа
Иисуса Христа, Богоматери, святых, а также событий из
Св. Писания и Св. Предания, утвержденного Церковью на VII
Вселенском Соборе. Икона иконична по сути, в ней заклю-
чен высший смысл христианского мировоззрения. Она явля-
ет собой пример преображенного лика во имя спасения, ука-
зывая путь в иное бытие. Именно поэтому икона является не-
отъемлемой частью религиозного культа в Православной
церкви, в отличие от протестантов, а также представителей
других конфессий, отрицающих необходимость и возможность
изображения и почитания лика Бога, как, например, в исла-
ме, иудаизме и других религиях.

История иконы свидетельствует, что вопрос о возможнос-
ти изображать божественный Образ на протяжении несколь-
ких веков в раннем христианстве обсуждался не раз, и споры
проходили очень остро. Суть этих споров напрямую касалась
важнейших постулатов христианства, и прежде всего догмата о
Боговоплощении, который включал в себя иконическую при-
роду Образа и возможность ее передать условными художест-
венными средствами. Вспомним, что само ремесло в эпоху эл-
линизма рассматривалось как деятельность высшего порядка,
дарованное человеку свыше. Конечно, визуальные образы зре-
лого христианского искусства заметно отличаются от эллин-
ских, все еще несущих на себе печать натуралистического об-
раза античного времени и его канонов. Так, например, гроздь
винограда или изображение рыбы в раннем христианстве уже
не выполняют роль лишь иконических знаков, замкнутых на
самом изображении предметов, но являются символами иного
мировоззрения и отсылают к иному содержанию – мысле-об-
разу, который «про-свечивает в вещи и составляет ее идеальное
содержание или основание» (С.Булгаков). Благодаря особен-
ности природы своего иконического образа, глубине ее онто-
логической сущности икону нельзя сравнивать с идолопоклон-
ством язычников, у которых божества имеют совсем иное на-
значение и выполняют иные функции.
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Иконы не несут на себе печати зримо воплощенной внеш-
ней красоты, привычной человеческому глазу, соизмеряюще-
му пропорции и краски изображенного образа средствами ис-
кусства с натуральными пропорциями и красками материаль-
ного природного мира. Напротив, эстетика миметического
образа античности (а затем и Ренессанса) воспевает земную
красоту, возводя человека на вершину лестницы творения. Она
воспитывает и формирует прежде всего восприятие образов
красоты, соразмерных человеку и его физической природе в
рамках общей картины мира. Античное и все последующее
классическое искусство, ориентирующееся на греческие кано-
ны, рассматривают человека в качестве меры природного и ко-
смического пространства. В языческом мировоззрении доми-
нируют образы, воспевающие красоту природного человека, а
не созданного по Образу и подобию, согласно христианскому
мировоззрению. Античная красота телесна и умопостигаема, в
классическом искусстве доминирует аполлоновское рациона-
листическое начало, основанное на учении о числе. Античные
боги предстают в своем физическом совершенстве и гармонии
с природой и космосом. Их пластические образы далеки от того,
чтобы быть иконичными, отсылать к иному духовному миру и
пространству. Они телесны и самодостаточны в своем природ-
ном окружении, призваны участвовать в земной жизни челове-
ка, занятого вполне конкретными делами. Неслучайно скульп-
туры античных богов помещали, по преимуществу, не в храмах,
а в городской среде и на природе.

В отличие от античного искусства, икона иконична, обла-
дает иной структурой и природой образа, запечатленной бла-
годаря символической модели Иного бытия. Икона не стремит-
ся запечатлеть и передать в своем образе печать лишь зримо
воплощенной внешней красоты, привычной человеческому
глазу, соизмеряющему пропорции и краски изображенного об-
раза средствами искусства с натуральными пропорциями и кра-
сками материального природного мира. Так, ранним иконам,
написанным в технике энкаустика (например, синайские ико-
ны VI–VII вв. из монастыря Св. Екатерины), возможно, и не
свойственна совершенная техника иконописания. Они замет-
но отличаются от более поздних византийских или русских икон
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и своей композицией, и пропорциями, и цветом, и даже разме-
рами, однако их ценность от этого нисколько не приуменьша-
ется (то же замечание можно отнести и к новгородскому чудо-
творному образу Божией Матери «Знамение».) Особенность
создания иконического образа сокрыта не в том, чтобы меха-
нически следовать определенным каноническим правилам и
добиться «художественного» изготовления иконы. Истинное
мастерство и умение написать икону касалось всей жизни ико-
нописца – его внешнего и внутреннего мироустроения и соб-
ственного преображения, на что справедливо обращали вни-
мание исихасты.

Итак, рамки восприятия мира сужаются до вполне зримых
пластических образов богов и завершают пределы природного
и космического целого в античном искусстве, имея человечес-
кое измерение, закрепленное каноном Поликлета. Напротив,
они безмерно расширяются и углубляются благодаря иконопис-
ному образу и его канону, не ограниченному лишь строгими
пропорциями, цветом, сюжетами и композицией, но подчинен-
ными главной цели – воплотить имеющимися у иконописца
весьма ограниченными художественными материальными
средствами Образ, свидетельствующий миру о Первообразе.
Как видим, задачи, которые ставили перед собой художники в
разное историческое время, поистине несоизмеримы.

Важнейшим условием для написания иконы уже в древне-
христианские времена являлось требование к иконописцу «жити
в посте и молитвах и воздержании со смиренномудрием», а так-
же «с превеликим тщанием писати» икону2 . Иконописцы при-
держивались догмата «О иконопочитании», принятого VII Ни-
кейским Вселенским Собором Святых Отцов Церкви в VIII в.,
который содержал следующие основные требования:

• Иконописное изображение должно быть основано на

Священном Писании или Церковном Предании: «яко
повествованию евангельския проповеди согласующее,
и служащее нам ко уверению истиннаго, а не вообража-
емого Бога Слова», а посему,

• «со всякою достоверностию и тщательным рассмотре-

нием определяем: подобно изображению Честнаго и
Животворящего Креста полагати во святых Божиих
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Церквах, на священных сосудах и одеждах, на стенах и
на досках, в домах и на путях, честныя и святые иконы,
написанные красками и из дробных камений и из дру-
гаго способного к тому вещества устрояемые» образы
Иисуса Христа, Богоматери, ангелов и всех святых пре-
подобных,

• «честь, создаваемая образу, преходит к первообразу, и
поклоняющийся иконе поклоняется существу изобра-
женнаго на ней»3 .

Из этого догмата следовало, что Образ Божий не «доказу-
ется», а «показуется», поэтому именно иконе среди других ви-
дов храмового искусства отводится особая роль. Для иконопис-
ца самым важным являлась святость жизни и особая мистиче-
ская интуиция, способность воспринимать и переживать
духовный мир, а уже затем ценилось мастерство художника.
Духовный опыт общения с миром высших сущностей способ-
ствовал «умному деланию», преображению человеческой лич-
ности, и это являлось истинным содержанием символического
образа иконы.

Даже краткий экскурс в историю возникновения иконы
свидетельствует о религиозной сущности ее образного начала.
Иконичность как существенная черта символического образа
в иконописи служит тем онтологическим основанием, которо-
му подчинены все другие его характеристики, включая художе-
ственно-эстетические. Основным назначением иконы являет-
ся ее участие в богослужении. Будучи неотъемлемой частью
литургии, икона выступает посредником между молящимся и
Образом, к которому верующий обращает свою молитву. Ико-
на служит той лестницей в небо, по которой верующий стре-
мится попасть в иное пространство и время.

Однако в иконе, как многосложном явлении, можно обна-
ружить и эстетический аспект: икона является также особым
видом церковного, храмового искусства. Но икона не просто
искусство, она – «высшее из искусств», поскольку именно ико-
нический образ содержит во всей своей полноте метафизичес-
кое бытие иной, преображенной духовным светом веществен-
ной реальности, которая является началом всех существующих
индивидуальных феноменов окружающего нас мира. Это иное
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бытие высших сущностей предстает в иконическом образе в
превосходной степени во всех лучших своих качествах и харак-
теристиках.

Визуально являемый образ в иконописи свидетельствует о
присутствии Иного в каждом из них, о связи с Иным, и содержит в
себе в символической форме модель этого Иного бытия. Универ-
сальное и типичное содержится в индивидуальном образе-лике
через феноменологию предстоящего образа. При этом именно
метафизическое составляет основу феноменального, позволяя
говорить об образе как о субстанции столь же истинной и абсо-
лютной, сколь ее основание и первопричина. Само же метафизи-
ческое укоренено в сакральные глубины, подверженные лишь
историческому их постижению и символическому прочтению и
закреплению в особого рода иконическом образе.

Специфика данного образа в том, что в нем закреплено
единство двух начал – само изображение, выполненное крас-
ками и воспринимающееся органами чувств, и мыслеобраз,
который запечатлен и передается с помощью материального
вещества. Обладая символической природой, иконический об-
раз не ограничивается лишь знаковыми характеристиками, от-
сылая к определенному содержанию, в качестве которого вы-
ступает строго канонический сюжет из Св. Писания или кано-
низированный образ святого, но образ в иконе «творит» новую
преображенную реальность, устремляя к ней верующего. Ико-
нический образ способен создать идеальную модель этой ре-
альности – в чем проявляется его проективная функция. Что-
бы «глазами взирая на образ, умом восходить к первообразу»,
необходимо определенное молитвенное усилие воспринимаю-
щему иконописный образ. Все, созданное Богом, поистине кра-
сиво, ибо святость прекрасна и в ней воплощено единство Ис-
тины, Добра и Красоты. Это подлинное единство миропорядка
и духовного устроения человека закреплено в икононографи-
ческом каноне, который, несмотря на консерватизм своего со-
держания и формы, никогда не служил помехой для подлинно-
го творчества художника-иконописца.

Требование следовать канонической форме, в которой за-
креплено «постижение истины, проверенное и очищенное со-
бором», является не стеснением, а разумным ограничением в
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рамках его подлинно свободного и в то же время смиренного
духовного выбора. Все случайное и несовершенное в индиви-
дуальном (подчас хаотичном) выборе, которое нередко отож-
дествляют со свободой творчества, в рамках этого естественно-
го и добровольного для духовного человека самоограничения
благодаря следованию канону отметается, что позволяет ико-
нописцу оградить себя от возможных ненужных ошибок и об-
рести твердую почву под ногами. Истинный мастер стремится
воплотить в своем творчестве не только свое, индивидуальное
видение мира, но и объективно прекрасное в приоткрывшемся
ему мире горнем. Далеко не все, созданное художником, несет
на себе печать божественной красоты. И только преображен-
ный духовно художник способен создать творение, подобное
божественному – в противном случае и красота может явиться
красотой только плоти, искушая но не спасая человека. Мес-
том пребывания иконы, ее «домом», является храм, а не музей,
не личная коллекция «ценителей» старины. И тем более не аук-
цион, где иконе назначается цена в зависимости от ее художе-
ственных достоинств, сохранности и прочих характеристик.
В старину на Руси не принято было продавать икону, но только
дарить и хранить ее как зеницу ока, относясь к ней как к вели-
чайшей святыне и ценности.

Подчеркивая своеобразие символического иконического
образа как явления многосложного, воплощающего в себе
единство религиозных и эстетических черт, икону не следует
в то же время рассматривать в одном ряду даже с выдающи-
мися произведениями религиозного искусства, созданными в
России и Европе последние несколько столетий. В иерархии
высших ценностей они не могут претендовать на ту недосяга-
емую высоту, которую по праву занимает икона. Образы и
сюжеты иконы строго каноничны, соборны, они являются
плодом более чем двухтысячелетнего опыта Православной
церкви. Не только содержание иконописного образа строго
канонизировано и определено, но и художественный язык,
которым написана икона, особый, условно-символический,
содержащий в себе единство божественного и временного,
исторического. Отсюда такое великое множество иконопис-
ных образов Богочеловека, Богоматери, святых, написанных
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представителями иконописных школ, существовавших в раз-
ное время в различных регионах канонического православия
и в самой России.

Образы, написанные не иконописцами, а художниками на
религиозные сюжеты, в лучшем случае являются лишь иллюст-
рацией тем и сюжетов Св. Писания. Кроме того, художники не-
редко отступают от канонического содержания и формы и поль-
зуются не символическим, а лишь художественным языком свет-
ского искусства – прямой перспективой, свободой в выборе цвета
и иными способами передачи христианских образов и сюжетов.
Рафаэль, Эль Греко, П.Веронезе, В.Васнецов, М.Нестеров и дру-
гие европейские и отечественные художники использовали в сво-
ем искусстве совсем иные средства выразительности, отступая
от канонических иконописных, включая саму технику живопи-
си и технологию изготовления материалов.

Если от иконописца требуется особое «молитвенное усилие»,
достигаемое постом, молитвой и благословением, то художники,
создававшие картины на религиозные сюжеты, не всегда облада-
ли полнотой духовного опыта, а нередко были вполне светскими
людьми. Темы евангельских сюжетов можно встретить также у
П.Пикассо, С.Дали и других западноевропейских художников и
скульпторов ХХ в., включая наших современников – Э.Неизве-
стного, З.Церетели и других. Однако их произведения на тему «Рас-
пятия» не содержат иконичный образ и не обладают (да и не могут
обладать) всей полнотой духовных характеристик, присущих
именно иконе. Сегодня нередки случаи, когда за религиозные
сюжеты берутся далекие от религии люди, низводя сакральное до
уровня профанного, а то и откровенно кощунственно относясь к
духовному наследию традиционной отечественной культуры. Свя-
щенные образы и язык сакрального неумело и широко использу-
ет современная реклама и видеопродукция4 .

В истории культуры есть немало примеров, когда не толь-
ко религиозные, но и советские художники намеренно отходи-
ли от традиционного иконописного канона, больше обращая
внимания на человеческую, а не божественную сущность в об-
разе святых, их страстную сторону, и создавали произведения,
которые уже не могли претендовать на постижение глубины
сакрального духовного опыта. В этих произведениях, в отли-
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чие от иконы, преобладала эстетическая или психологическая
функции, которые освобождались от религиозной (литургиче-
ской) и нередко доминировали. Отход от каноничности иконы
наблюдается в католическом и современном религиозном ис-
кусстве. Превращение иконы в картину на религиозные темы
сопровождается подменой духовного уровня псевдодуховным
или телесно-психическим, душевным. Отсутствие иконичного
образа в живописи на религиозные сюжеты приводит к тому,
что она бессильна выразить глубину сакрального символичес-
кого образа, наполненного молитвенным устремлением, кото-
рая присутствует в иконе. Религиозное искусство может выра-
зить лишь человеческую страстность и привязанность к миру
дольнему, с которым она не в силах расстаться, хотя мысленно
и стремится к миру горнему. Отсюда та бесстрастность и холод-
ность евангельских образов в картинах С.Дали и П.Пикассо, та
сентиментальность и трогательность образов Богоматери у Ра-
фаэля и В.Васнецова. Картины этих художников наполнены,
скорее, музыкой душевных ритмов и несут, прежде всего, глу-
бину человеческих чувств, «но молящееся сердце почувствует в
ней фальшь, сентиментальность, лиричность, самолюбование,
чувственную плаксивость, тонкий запах тления»5 .

Создание иконического образа средствами искусства –
творчество особого рода, соотносимое с определенными пра-
вилами, которые являются не просто формальными требова-
ниями, механически усвоенными иконописцем, но канониче-
скими правилами содержательного, глубинного, метафизиче-
ского свойства, принятые и творчески переработанные его
создателем. Не случайно именно в иконе отражены онтологи-
ческие пласты православия и самой сути христианского веро-
учения и культа, фокусирующего в себе всю историю возник-
новения Христианской Церкви. Более того, в икононическом
образе символически содержится история христианства – от
споров о возможности выразить невыразимое – до того, каки-
ми специфическими средствами это возможно. И если в ран-
ние христианские времена до разделения Церкви на восточную
и западную и канон был един, то со временем католический
канон стал все более отличаться от канона православного, что
явилось отражением в иконописании всего церковного бого-
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служения. В католической церкви канон отразил богочелове-
ческий образ и всех святых через призму человеческой приро-
ды, а не божественной его сущности. Поэтому и образ Богома-
тери в поэзии и на картинах художников, начиная с эпохи Воз-
рождения и Нового времени, все более трактовался в образе
Прекрасной Дамы с проявлением чувственности и сентимен-
тальности, в отличие от строгого иконописного образа-лика
древних мастеров греческого и византийского письма.

В иконическом образе удивительным и чудесным образом
сочетается божественное с человеческим, в том числе и с инди-
видуальным видением художника-иконописца. Если мастерст-
во художника не заслоняет его искренность и веру, то из-под
кисти иконописца выходят молитвенные образы. И в этом ико-
не заметно уступают произведения религиозной живописи (как
и всего религиозного искусства), служащие лишь иллюстраци-
ей сцен из Св. Писания или вольной их трактовкой. Являясь
неканоническими, они отягощены плотью, индивидуальным
видением, что подчеркивает их в первую очередь человеческую,
а не божественную суть.

Каковы же границы канонического и неканонического в
иконописи? Ведь именно они определяют возможность созда-
ния иконического образа и в значительной степени отличают
икону и религиозную живопись. Следование канону позволяет
определить границы эстетического и религиозного, соборного
следования и индивидуального усвоения канона. Почему воз-
никает такое множество иконописных школ даже внутри од-
ной национальной традиции (как, например, в русской иконо-
писи существуют московская, новгородская, псковская, яро-
славская и другие)? Несмотря на своеобразие каждой школы,
есть и нечто общее, что характеризует каждую из них. Заметна
также разница в написании ликов в русской и византийской
иконописи. Но эта разница существует в рамках единства –
единого канона, творчески усвоенного каждой школой. В то
время как иконический символический образ и образ живопис-
ный на религиозные сюжеты заметно отличаются уровнем по-
стижения духовной реальности – метафизическим (в иконе) и
феноменальным (в живописи), религиозно-эстетическим (в
первом случае) и в лучшем случае художественным (во втором).
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В иконе «внешняя красота принесена в жертву религиоз-
ной идее, подчиненной богословскому образу», как справед-
ливо отмечает русский исследователь иконы Ф.Буслаев6 . В рус-
ской иконе отсутствует сознательное стремление к изяществу:
«Она не знает и не хочет знать красоты самой по себе, и если
спасается от безобразия, то потому только, что проникнута бла-
гоговением к святости и божественности изображаемых лично-
стей, она сообщает им какое-то величие, соответствующее в
иконе благоговению молящегося… Красоту заменяет она бла-
городством»7 .

Напротив, чувственное и натуралистическое начало при-
сутствует у многих мастеров классического искусства. В про-
тивовес им русские иконы, написанные пусть «неумело» (на-
пример, т.н. «северные письма» художников-самоучек Старой
Ладоги, Великого Устюга, и других северных отдаленных окра-
ин Древней Руси), лишь на первый взгляд уступают в профес-
сиональном мастерстве известным художникам и изографам,
являются в то же время своего рода шедеврами иконописания.
Они подкупают своей непосредственностью и искренностью,
своей душевной простотой и сердечностью. Благодаря самобыт-
ному и неподражаемому стилю иконописи их авторам удалось
создать неповторимые иконические образы, поскольку напи-
саны они были не просто умелой рукой, молящимся сердцем,
устремленным к Богу. Не случайно многие из них явили собой
примеры чудотворений. Поистине, «Дух Божий дышит идеже
хощет» (Ин. 3, 8).

Каким бы красивым и совершенным не являлся созданный
иконописцами образ, эстетическая функция иконы не имеет
того самостоятельного значения, которая эта функция имеет в
светском произведении искусства. Ибо икона – не предмет эс-
тетического созерцания и любования, каким по преимуществу
являются произведения светского искусства, а прежде всего
явление культовое, религиозное. Иконический образ сакрален
и таинственен, ему подчинено все происходящее во время ли-
тургии в храме и даже вне его. Да и сам храм, как некий синтез
различных видов искусства – архитектуры, живописи, музыки
и др. обладает иконическими характеристиками. Являясь ор-
ганической и неотъемлемой частью храмового иконического



пространства, икона в то же время созвучна покою, вечности и
тишине. Она лишена всего временного и преходящего, и всех
присутствующих в храме она настраивает на духовный лад.

«Открытие» чуда древнерусского иконописи стало замет-
ным культурным и историческим событием всей духовной жиз-
ни России и Западной Европы. Однако и сегодня русская ико-
на остается непревзойденным образцом совершенства в созда-
нии визуального образа подлинной духовности. Вновь открытая
для взора в начале XX в., икона словно является ориентиром и
напоминанием художнику и всему миру о том высоком при-
звании и предназначении, которое он должен исполнить перед
людьми, чтобы они не забывали, по какому Образу и подобию
был сотворен сам человек.
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И.П. Никитина

Эволюция образа природы в русской живописи*

В статье показывается, как под влиянием разнообразных
социокультурных факторов менялось видение природы и, со-
ответственно, визуальный образ природы в русской живописи
на протяжении достаточно длительного периода – с конца
XVIII в. до середины XX в.

Прежде чем перейти непосредственно к анализируемому
периоду, необходимо в общих чертах описать визуальный образ
природы, существовавший в рамках средневекового искусства.

Особенности видения природы в средние века обусловле-
ны в первую очередь тем, что главным объектом внимания в
контексте данной эпохи является всемогущий, всезнающий и
всеблагой Бог, создавший и человека и весь окружающий его
мир и продолжающий определять взаимные связи всех суще-
ствующих вещей. Природа как одно из творений Бога считает-
ся заслуживающей внимания лишь постольку, поскольку через
земное можно познавать божественное. Различия между явле-
ниями природы и продуктами человеческой деятельности, меж-
ду природой и культурой еще во многом стерты1 . Неодушев-

* Статья написана на основе исследования «Интерпретация природы в

русской живописи от романтизма до соцреализма», проведенного авто-

ром при финансовой поддержке The Research Support Scheme of the Open

Society Support Foundation (RSS/OSSF). Individual Grant No.: 1388/1999.
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На протяжении XVIII в. в русской живописи всё более уси-
ливаются светские тенденции, постепенно формируется жанр
портрета, жанр бытовой и исторической картины, однако изо-
бражение природы всё еще подчинено сюжетному замыслу. Это
связано в первую очередь с господством эстетики классицизма
в русском искусстве. В соответствии с классицистской доктри-
ной утверждалась строгая нормативность творчества, следова-
ние идеальным, раз и навсегда данным образцам прекрасного.

Классицистский образ природы имеет вполне определен-
ные, четко фиксированные черты. Этот образ всегда схемати-
зирован, лишен индивидуальности, принадлежности той или
иной стране или региону. Так, русские классицисты совершен-
но одинаково изображали виды как русской, так и итальян-
ской или восточной природы. Хотя в эстетике классицизма
провозглашалась верность природе, следование природе, на
самом деле имелась в виду природа, облагороженная творчес-
ким разумом, логически организованная, идеализированная.
Художник-классицист должен был элиминировать хаос и бес-
порядок, присущий реальной природе, и выявить некую иде-
альную закономерность мироздания в своих абстрактных, ти-
пизированных природных образах, несущих на себе печать
холодной рассудочности.

В русском искусстве наиболее ярко классицистский образ
природы был воплощен в творчестве таких художников, как
С.Ф.Щедрин, Ф.Я.Алексеев, М.М.Иванов и Ф.М.Матвеев.
Природа в большинстве картин С.Ф.Щедрина – это парк, со-
зданный руками человека. В нем всё гармонично, регулярно
организованно, в меру разнообразно. В формальном строе жи-
вописи Щедрина важнейшее место принадлежит организую-
щей логике уравновешенной композиции, конструктивному
рисунку и скульптурной пластике форм, подчиняющей себе
колорит. «Сохранившиеся до наших дней парковые ансамбли
XVIII столетия, – отмечает К.Г.Богемская, – производят более
сильное и волнующее впечатление, чем их еще робкие и сдер-
жанные портреты в картинах Семена Щедрина. Живописец
руководствуется той же идеей, что и садовник, – ради создания
красивого вида гармонично согласует тени от деревьев и свет-
лые поляны, массы зелени и просветы между ними. Однако
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материал садовника – поэтичная и разнообразная русская при-
рода – был в XVIII – начале ХIХ столетия гораздо богаче, чем
палитра живописцев»3 .

Об образе природы в творчестве Ф.Алексеева можно гово-
рить достаточно условно, т.к. главным героем его пейзажей яв-
ляется даже не парк, т.е. природа, преобразованная человеком,
а город, так называемый «городской пейзаж». Приближаясь по
своему ощущению природы к классицистам, Алексеев стремит-
ся к идеализации того, что видит в натуре. Характерная для него
отточенная красота рисунка и равновесие композиции являют-
ся очевидными чертами стилистики классицизма. Тем не ме-
нее, несмотря на то, что здания у него имеют локальную рас-
краску, Алексееву удается слить их в одно живописное целое с
большими плоскостями неба и воды благодаря его очень свет-
лой живописной палитре.

В пейзажах Ф.Матвеева классицизм получил наиболее по-
следовательное воплощение. Его пейзажные панорамы с исто-
рическими развалинами, олицетворявшими величайшие цен-
ности прошлых эпох, насыщены духом патетической героики.
Художник расчленяет природное пространство на искусствен-
ные планы, прослеживает четкие ритмические повторы конту-
ров и цветовых отношений.

В целом для классицистского образа природы, созданного
в русской живописи в конце XVIII – начале XIX в., характерны
сдержанность выражения чувств, строгая уравновешенность,
стройность, порядок, гармония, подчинение естественных
форм природы художественной логике.

Стало уже трюизмом утверждение, что именно романтизм
«открыл» природу. В эпоху романтизма живая, не приукрашен-
ная природа приходит в искусство и полновластно утверждает-
ся в нем. В живописи это приводит к небывалой популярности
жанра пейзажа.

Являлся ли романтизм только «направлением искусства,
несшим с собой то, в чем всего больше нуждалась современная
духовная атмосфера»4  или это было гораздо более широкое яв-
ление – мировоззрение определенного типа, не менее значи-
тельное, чем просветительский рационализм? Есть все основа-
ния полагать – и большинство современных исследователей
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Хотя романтизм пришел в Россию извне, из западной жиз-
ни, он нашел в русской культуре почву, готовую к его восприя-
тию, и ярко воплотился в русской литературе и живописи.
Именно в эпоху романтизма русское искусство открыло для себя
природу. Это нашло выражение, прежде всего, в создании ли-
тературного и живописного пейзажа. Романтическим миром
мечты стала для русских художников Италия. Она привлекла
их пышностью и красотой природы, мягким климатом, способ-
ствующим единению человека с природой. Здесь, как казалось,
наиболее полно реализуется романтический завет Новалиса:
«совершенный человек в совершенной природе». Русским пред-
ставлялось, что в Италии нет того официального гнета, какой
они видели у себя на родине, и человек может чувствовать себя
свободно, оставаясь естественным на фоне прекрасной и щед-
рой природы. Не удивительно, что высшие достижения русской
пейзажной живописи первой трети XIX в. были связаны с Ита-
лией. Пенсионерская поездка в Италию на один год, оплачи-
ваемая Академией художеств, растягивалась некоторыми ху-
дожниками на десятилетия (Сильвестр Щедрин, О.Кипрен-
ский, М.Лебедев, А.Иванов и др.)7 .

Сначала в пейзажах Щедрина по классицистской тради-
ции изображались прославленные античные памятники и ис-
торические места, как, например, в «Виде Колизея» (1822).
В дальнейшем творчество Щедрина приобретает всё большую
простоту и непосредственность в выборе сюжетов и в переда-
че природы и городских видов. В его знаменитых сериях «Тер-
рас» и «Веранд» уже отчетливо ощущается характерная для
русского романтизма творческая установка на «сходство с на-
турой». В этой установке – и даже требовании – присутствует
явная полемическая направленность против классицистско-
го, «сочиненного» пейзажа. Работа с натуры была ценна не
только тем, что давала художнику возможность внимательно
изучить фактуру, но прежде всего тем, что приближала его к
природе, инспирировала его интерес к «характеру» изобража-
емого момента, помогала уловить своеобразное сиюминутное
«настроение» природы, ее эмоциональную окраску. Романти-
ческий пейзаж Щедрина избавился от свойственного класси-
цизму «далевого» образа и панорамного вида. Щедрин, разру-
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шая синтетический панорамный вид, использовал новый тип
композиции – фрагментарный (по сути дела – осколок пано-
рамного вида).

Интерес к отдельному мотиву природы был характерен для
романтической живописи в целом. Такого же типа пейзажи встре-
чаются у молодого М.Н.Воробьева (например, картина «Уборка
сена»). Их писал на протяжении всего своего творчества и дру-
гой известный художник-романтик – М.И.Лебедев. В пейзажах
Лебедева, приехавшего в Италию в 1834 г. (спустя четыре года
после смерти Сильвестра Щедрина) особенно заметна работа
художника с натуры, которой он придавал первостепенное зна-
чение. «Англичане, французы, немцы, – писал Лебедев, – с на-
туры делают только этюды да потом зимой сочиняют то Альба-
но, то Ариччию, то Немо; не люблю я их метод… Мне кажется
грешно в Италии (да и везде) работать без натуры»8 .

Некоторые пейзажи Лебедева ученического периода своей
созерцательностью и тишиной близки работам последователей
Венецианова (например, «Васильково», 1833), однако динамич-
ные, с романтическими чертами мотивы природы более для него
характерны. Критики отмечали естественность, живость и теп-
лоту чувства в его пейзажах. Он много работал с натуры и, по-
добно многим русским художникам эпохи, придавал этому осо-
бенно большое значение. Не отвергая традиций академическо-
го пейзажа в целом, Лебедев выступает против его условности,
подчинения изображения природы заданным правилам. Его
пейзажи разнообразны по композиции, часто наполнены дви-
жением. Художник передает природу с большой материально-
стью и вместе с тем поэтично.

Работа с натуры придала русскому романтическому пейза-
жу почти ту конкретность изображения, которую обычно свя-
зывают лишь с реализмом. Можно сказать, что романтический
и реалистический пейзажи различаются не столько конкретно-
стью в изображении природы, сколько общей смысловой и эмо-
циональной окраской.

Характерно, что даже весьма конкретное романтическое
изображение природы никак не сказывалось на принципиаль-
ной установке романтизма на субъективный, «мечтательно-чув-
ствительный» ее образ.
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отдали Т.Жерико и У.Тёрнер. В русской живописи тему бурно-
го, драматического пейзажа развивал И.Айвазовский. Главное,
что поражало современников художника в его работах, – нео-
быкновенная для того времени близость к натуре в передаче
водной стихии. Прожив большую творческую жизнь, Айвазов-
ский вначале отдал дань романтическому пейзажу, ярким при-
мером которого служит «Девятый вал» (1850), но с годами его
произведения становятся более строгими и суровыми.

Некоторые исследователи русского пейзажа полагают, что
в русской живописи практически не было так называемого «бур-
ного» пейзажа, столь характерного для западного романтизма9 .
Лишь на ранних этапах своего развития русский романтизм
ненадолго увлекся природой одичавшей, бурной, взволнован-
ной. Русские художники – по крайней мере, художники перво-
го плана – действительно счастливо избежали увлечения ба-
нальным романтическим пейзажем «оссиановского» типа с лу-
ной, мшистыми камнями, лесными дебрями и громами,
пейзажем, для которого была характерна полная географичес-
кая невыразительность. Но они, тем не менее, были подверже-
ны общему для всего европейского романтизма увлечению всем
необычным, уникальным, своеобразным.

Нельзя сказать, например, что природа в пейзажах Щедрина
бурная, страстная, скорее – она спокойная, умиротворенная, на-
страивающая на созерцательный лад. Однако иногда, как и у боль-
шинства романтиков, у Щедрина проявлялся интерес к явлениям
природы оригинальным, даже сенсационным. Так, его, как и всех
современников, привлекло извержение Везувия: в картине «Вид
в окрестностях Неаполя» (1829 г.) изображена гора с пламенем и
дымом на вершине, завершающая перспективу залива. Другие
мотивы пейзажей Щедрина проще: гроты, побережье, скалы в
воде. Но даже в этих, казалось бы, будничных сюжетах Щедрин
старается увидеть и передать особую поэзию и тайну.

Таинственной странностью притягивают Щедрина руины
древнего Рима. Художник с интересом фиксирует их как сим-
волы ушедшей культуры. Запустение и разрушение античной
культуры он показывает, в частности, в этюде «Храм Сераписа
в Пуццоли» (1820-е гг.). Сам он писал из Рима: «Папа старается
поддержать эти здания от совершенного разрушения, …что для
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нашего брата, пейзажиста, невыгодно, для нас пусть лучше раз-
валится»10 . Щедрин любил руины, как и многие другие худож-
ники-романтики его времени. Разрушительный дух времени
царит в его картинах повсюду. Даже современные ему строения
(многочисленные «Террасы») он стремится изобразить слегка
руинированными, с отвалившейся штукатуркой, заплатами
кирпича и т.п. Здесь уместно вспомнить упрек в пренебреже-
нии цивилизацией, брошенный романтикам Х.Ортегой-и-Гас-
сетом11 . Возможно, что интерес к руинам являлся тайным, не-
внятным даже для самих романтиков, выражением смутной
симпатии к силам природы, разрушающим человеческую ци-
вилизацию, комфортный мир культуры. Такая симпатия впол-
не согласуется с общим духом романтизма: романтик бежит от
современной цивилизации, из холодного, официального горо-
да в мир природы, чтобы слиться с ней и стать «естественным»
человеком.

Для романтического пейзажа характерна гармоническая впи-
санность человека в природу. Это – естественное развитие ро-
мантической идеи, что человек может найти гармонию и счастье
только в лоне природы, вдали от противоречий цивилизации.

Именно такой человек – не ведающий конфликта с приро-
дой, более того, воспитанный ею, обладающий общими с нею
качествами: мерностью бытия, спокойствием, неприхотливос-
тью – присутствует в пейзажах Щедрина. Жизнь изображаемых
им простых людей в рваной одежде, с рыболовными снастями,
бочками и корзинами действительно неотделима от жизни при-
роды. Люди в этих пейзажах удивительно непринужденны и
естественны. Щедрину первому, пожалуй, из русских живопис-
цев удалось показать человека в его действительном, а не мни-
мом единстве с природой. В его картинах итальянцы заняты
своим каждодневным неторопливым трудом: они удят рыбу,
разгружают лодки, наполненные дарами моря, отдыхают, раз-
моренные зноем, растянувшись тут же, на набережной, или
дремлют, сидя на полу террасы, под навесом, оплетенным ви-
ноградной лозой.

Из романтической концепции «естественного» человека
вытекает, судя по всему, и выбор времени года в романтичес-
ком пейзаже. Наиболее популярными у романтиков являются



107

лето и осень: только согретая солнцем, достаточно комфорт-
ная для существования человека природа способна стать для
него естественным прибежищем. Лютая, холодная зима угро-
жает человеку, пожалуй, не меньше, чем равнодушный камен-
ный город. Осень к тому же наглядно иллюстрирует романти-
ческую меланхолию и грусть. Именно этой особенностью ро-
мантизма объясняется, по всей вероятности, отсутствие у
романтиков интереса к зиме, хотя К.Брюллов настаивал на
живописных основаниях: «как ни пишите зиму, а всё выйдет
пролитое молоко»12 .

Особые предпочтения были у романтиков и в выборе вре-
мени дня. Они любили не только яркий знойный полдень, но и
поэзию особых, переходных состояний в природе. Часто их
привлекали эффекты утреннего и вечернего освещения. Но
особый интерес они проявляли к изображению вечера и ночи.
Ночь, по представлению романтиков, – связующее звено меж-
ду миром реальным, ясным и миром таинственным, загадоч-
ным, спрятанным от человеческих глаз. Ночь смывает жесткую
границу между этими мирами. Она загадочна и трагична.

Постепенно в русской культуре стало нарастать неприятие
чужеземной экзотики, появились призывы обратить взгляд на
родную страну и ее природу. Так, К.Н.Батюшков, сам неравно-
душный к Италии, тем не менее, с грустью замечал: «Живопис-
цы… охотнее пишут виды из Италии и других земель… Я часто
с горечью смотрел, как в трескучие морозы они трудятся над
пламенным небом Неаполя, тиранят свое воображение и час-
то – взоры наши»13 .

Хотя наиболее талантливые русские художники-романти-
ки писали пейзажи итальянской природы или, в крайнем слу-
чае, изображали экзотические окраины самой России, нельзя
сказать, что в русской живописи не были созданы образцы при-
роды средней полосы России. Это, прежде всего, «пейзажи-
жанры» А.Венецианова и его последователей. В творчестве этих
художников тоже господствовал романтизм со всеми характер-
ными для него признаками, но иначе трактующий «бегство от
прозаического мира». Романтизм этого типа обычно называет-
ся «тихим» или «пассивным». Суть его в бегстве от цивилиза-
ции в тихий мир сельской усадьбы, к простым, естественным
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радостям уединенной деревенской жизни. Этот романтизм бли-
зок к сентиментализму. Виды русской природы у наиболее яр-
кого представителя такого романтизма, Венецианова, и тем
более у его учеников, отдают известной идилличностью, этно-
графической декоративностью, лубочным схематизмом. При-
рода в пейзажах Н.Крылова, Г.Сороки и других последовате-
лей Венецианова статична, повествовательна. Можно сказать,
что русским художникам первых десятилетий XIX в. не удалось
в сколько-нибудь полной мере прочувствовать и передать жизнь
природы своей родины. Их пейзажи создают весьма обобщен-
ный образ русской природы, риторичный, а временами и про-
сто надуманный.

Несколько особняком в ряду русских художников эпохи
романтизма стоит Александр Иванов. Мастер широкого твор-
ческого диапазона, он явился новатором не только в области
исторической картины, к которой чувствовал главное призва-
ние, но и в пейзажной живописи. В области живописной тех-
ники Иванов задолго до импрессионистов открыл в природе
чистые яркие цвета, постиг сложность световых рефлексов и
световоздушной перспективы. Принципиально новым в твор-
ческом методе мастера были этюды на открытом воздухе, т.е.
вне мастерской, которые привели его к достижениям, предвос-
хитившим живописные открытия конца XIX в. Иванов был пер-
вым русским историческим живописцем, ставившим и успеш-
но решавшим задачи пленэра – отражения красочного богат-
ства натуры в ее естественной, природной световоздушной
среде. В числе этюдов Александра Иванова, возникших в пе-
риод работы над картиной «Явление Христа народу», большое
место принадлежит собственно пейзажу. Пейзажные этюды ху-
дожника по своему характеру весьма разнообразны. Порой он
как бы анализирует природу, разделяя ее на части и изучая от-
дельные деревья, ветки, камни. В других случаях он, как муд-
рый философ, осмысливает широту и величие мироздания.
Однако любой уголок природы у Иванова полон глубокой зна-
чительности. Лирика, камерность не свойственны художнику.
При неизменной простоте и естественности мотивов его пей-
зажи – это торжественное слово о земле, о ее многообразии,
могучей красоте. Этюд «Ветка» – своего рода выражение пол-
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ноты бытия молодого, сильного дерева. На фоне яркого южно-
го неба листья и членения ветки предстают в разнообразии ра-
курсов, формы и цвета, то сочно-зеленые, материально плот-
ные, то легкие, золотистые на солнце. Ощущением красоты и
значительности природы в ее простых, естественных мотивах
и формах проникнут этюд «Оливы у кладбища в Альбано», ис-
пользованный в картине для пейзажа дальнего плана. Но, по-
жалуй, особенно это ощущение поражает в этюдах каменисто-
го берега и почвы для первого плана картины, которым Иванов
много занимался, начиная с 40-х гг. Как пишет исследователь
творчества Иванова, трудно назвать другого живописца, кото-
рый придавал бы такое значение структуре и цвету почвы и ко-
торый увидел бы в ней столько красоты. В этюде «Вода и кам-
ни под Палаццуоло» художник изображает небольшой замкну-
тый участок берега, омытого водой и окруженного густой
зеленью кустов. И растительность, и массивные каменные глы-
бы, и бугристая почва, и темная вода – всё это дано полнокров-
но, материально и вместе с тем проникнуто чувством гармонии
и величия земли. Система наложения красок у Иванова очень
разнообразна: от тонких мелких мазков в передаче цветовых
градаций поверхности камня до широких живописных пятен в
изображении почвы и воды. Пейзаж удивительно многоцветен.
Но, выявляя в природе ее тональное богатство, Иванов избегает
пестроты, т.к. видит мир целостным, во взаимосвязи всех его
форм и красок. Обступившая берег густая зелень почти сливает-
ся по цвету с водой, которая по мере удаления от берега начина-
ет воспринимать в отражении цвет неба. Но эти синие блики в
воде перекликаются с голубоватыми камнями на берегу. Яркий
коричневый цвет почвы созвучен с теплыми тенями дальних кам-
ней, со стволом растущего на берегу дерева. Таким образом, каж-
дое красочное пятно находит себе поддержку в разнообразных
оттенках этого цвета, подмеченных художником в природе. Пей-
зажи и натурные этюды Иванова на открытом воздухе принад-
лежат к наивысшим творческим свершениям художника. Их но-
ваторский характер становится особенно очевидным при срав-
нении с работами предшественников и старших современников
Иванова. Лиричные, проникнутые мягким душевным пережи-
ванием пейзажи Сильвестра Щедрина кажутся слишком идил-
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личными рядом с мощной и материальной природой Иванова.
Ни Щедрин, ни Михаил Лебедев не умели воспринимать мир в
таком красочном богатстве, не владели пленэрной живописью и
таким разнообразием живописных приемов14 .

Романтизм был внутренне противоречивым явлением.
С одной стороны, романтики отказались от правил и законов и
провозгласили свободу главным и единственным законом, но
с другой, утвердили в качестве не знающего исключений пра-
вила интерес к странному, необычному, экзотическому, чрез-
мерному. Они культивировали национальную идею и вместе с
тем, боясь «прозаичного» мира, взятого без прикрас, практи-
ковали «бегство от мира» и избегали изображения жизни свое-
го народа и природы своей страны. Если даже они обращались
к этим темам, то и здесь они останавливались на чем-то экзо-
тичном и эксклюзивном. Романтики требовали полного рас-
крепощения чувства, но ограничивали последнее только край-
ними, бурными его порывами, совершенно не интересуясь мно-
гообразной гаммой его проявлений. Настаивая на введении в
искусство времени и движения, они ограничивались изображе-
нием лишь отдельных времен года и частей суток и трактовали
движение по преимуществу как неудержимый поток, несущий
в себе разрушительную силу. Романтики восставали против ис-
кусственного разграничения натуры на «благородную» и «не-
благородную», но изображали только первую, безудержно при-
украшивая при этом жизнь обычного человека.

Все эти противоречия романтического искусства были при-
сущи и русской романтической пейзажной живописи. Они яви-
лись главной причиной того, что окончательное утверждение в
ней национального пейзажа произошло лишь в конце 60-х –
начале 70-х гг. XIX в. Вместе с тем романтизм освободил ху-
дожника от многих из тех ограничений, которые налагались на
него жесткими правилами классицизма. «Романтизм выпустил
на волю обитавшие в нас чувства» (Х.Ортега-и-Гассет) и открыл
настоящую, не придуманную природу, хотя и отобрал из нее
довольно узкий и специфический круг необычных, экзотичес-
ких явлений. Он открыл свет, тепло и движение в природе, пред-
ставил ее живой и изменчивой, возбуждающей глубокое чувст-
во и разнообразной.
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В дальнейшем, с изменением культурных ценностей и все
большим вовлечением природы в сферу деятельности человека
постепенно формируются новые культурные стандарты воспри-
ятия природы. В рамках живописи настоящая революция в ви-
дении природы происходит с возникновением реализма, а за-
тем импрессионизма. Культурной ценностью становится уже не
природа вообще и не иноземные, экзотические ее образцы, а
природа своей собственной страны, какой бы скромной и не-
эффектной она поначалу ни казалась.

Своеобразное «открытие русской природы» в русской живо-
писи начинается в 70-е гг. XIX в. с работ А.Саврасова и Ф.Васи-
льева. Тем не менее в это время еще пользуются несомненным
успехом сочные виды Сорренто и Капри Г.Семирадского, кото-
рые, впрочем, не могли научить, как видеть и изображать не столь
броскую русскую природу. В 80-гг. в обществе возникает устой-
чивый и осознанный интерес к родной природе, желание видеть
ее без прикрас. Это отразилось в творчестве В.Поленова, А.Ку-
инджи, И.Шишкина и др. Постепенно накапливается опыт в изо-
бражении внешних форм природных объектов, складываются
навыки внимательных и строгих копиистов, подходящих к при-
роде с особой, сравнимой с научной, точностью (И.Шишкин).
Саврасов создает лирический образ русской природы. Его твор-
честву была присуща та «простота сюжета», которая стала харак-
терной для русской пейзажной живописи конца XIX в. Поленов,
овладев основами пленэра, утверждает этюдное изображение
природы. Куинджи создает тип романтизирующего, «вымышлен-
ного» пейзажа.

Во второй половине XIX – начале XX в. в русском изобрази-
тельном искусстве складывается образ природы, связанный с
такими категориями, как «впечатление», «настроение». Именно
в это время пейзаж становится ведущим жанром в российской
живописи, более того, начинает развиваться ранее не существо-
вавший в русской живописи жанр натюрморта. Причины этого
явления не в интенциях отдельных художников и тем более не
во влиянии иностранных школ живописи, которое обычно пе-
реоценивается, а в более глубоких процессах, происходивших не
только в отечественном искусстве, но в русской культуре в це-
лом и связанных со свойственной ей эволюцией видения рус-
ской природы и формированием ее визуального образа.
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Складывающийся в живописи новый образ родной приро-
ды стал определяться стремлением не копировать природу, а
добиваться того, чтобы произведения оставляли в зрителе «впе-
чатление природы». Эта тенденция выразилась в творчестве,
прежде всего, К.Коровина, И.Левитана, В.Серова. Новая тен-
денция эмоционально-лирического изображения русской при-
роды была выражением нового мировосприятия. Для послед-
него характерно было также в известной мере декоративное
решение образа природы, обнаруживающее себя даже в пейза-
жах Левитана. Декоративность выступала как своеобразная пе-
реработка свободного пленэрного пейзажа, в котором с самого
начала наметились декоративные элементы. Характерной чер-
той новых поисков русского искусства явилось стремление к
красоте, что выразилось в замене развернутой сюжетности вы-
разительностью и эмоциональностью зрительного показа.
Стремление к более непосредственной передаче идей и пере-
живаний самим пластическим языком живописи, к предмет-
ной наглядности во многом было протестом против прозаизма
и бытовизма, характерных для живописи передвижников. Со-
циальная критика и сюжетность уступили место простым мо-
тивам жизни природы, лирическому их восприятию, стремле-
нию к утверждению их в качестве прекрасного.

Образ природы, сформировавшийся во второй половине
XIX – начале XX в. в русской живописи, не был механическим
заимствованием внешних форм французской живописи данно-
го периода, как это иногда утверждается, а являлся естествен-
ным, закономерным результатом почти векового развития об-
раза природы в русской живописи, отвечающим новым запро-
сам времени и русской культуры.

Изображение природы «здесь и сейчас», фиксация трепе-
та, зыби воздуха – все эти качества присущи как работам рус-
ских художников, так и характерным произведениям француз-
ского импрессионизма (А.Сислей, К.Моне, О.Ренуар и др.).
Вместе с тем в изображении природы в русской и французской
живописи имеются и различия. Для французских художников
типично, например, отношение к картине как, прежде всего, к
прекрасно сделанной вещи. Для русских же художников пред-
метом изображения на полотне является не просто впечатле-
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ние как таковое, но переживание красоты природы, мыслей и
чувств, вызванных этой красотой, а также присуще убеждение,
что «как ни пиши, природа все же лучше» (И.Левитан). «Им-
прессионистское» видение природы было естественным этапом
в развитии образа природы в русском искусстве. Импрессио-
низм не был искусственно перенесен на российскую почву. Та-
кое видение формировалось в русском искусстве довольно долго
и постепенно. В конце XIX в. эта тенденция начала господст-
вовать в русской живописи, тем более что к этому времени рус-
ские художники, побывав в Европе, убедились, что их творче-
ство действительно находится в русле мировых живописных
поисков. Развитие русской реалистической, а затем и импрес-
сионистской живописи открыло новое истолкование не толь-
ко природы вообще, но и своеобразной, обладающей собствен-
ной красотой и особым очарованием русской природы.

В результате формирования новых тенденций в культуре, но-
вого видения природы и мира в целом в начале XX в., наряду с
художниками, во многом продолжавшими традиции живописи
конца XIX в., появляются художники, дающие совершенно иное
изображение природы. Этих художников трудно назвать пейза-
жистами в традиционном смысле этого слова, но именно они, со-
здавая новую живопись, по-новому смогли увидеть и изобразить
природу. В русской живописи это прежде всего В.Кандинский,
К.Малевич, П.Кузнецов, А.Лентулов, Н.Гончарова, П.Филонов
и др. Существует устойчивое мнение, что художники-модернис-
ты (за исключением так называемых сезаннистов15 ), увлеченные
революционной ломкой старых устоев не только в искусстве, но и
в обществе в целом, отрицали пейзажную живопись. От них яко-
бы и идет отрицательное отношение к созерцанию природы и к
пейзажной живописи, утвердившееся в дальнейшем уже в совет-
ской культуре. Действительно, многие авангардные группы дела-
ли заявления такого рода, имея в виду, скорее всего, традицион-
ный (как они считали, буржуазный) взгляд на природу и традици-
онные (салонные) приемы ее изображения, которые уже сделались
во многом не приемлемыми для нового мировосприятия.

Можно ли говорить о создании визуального образа приро-
ды в контексте модернистской живописи? Несомненно. Рез-
кая смена культурной парадигмы привела и к радикальному
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изменению художественного видения мира, и в том числе при-
роды. В видении природы, характерном для этого времени, как
и в видении мира в целом, нет безмятежности. Происходит рез-
кий разрыв с прежней традицией поэтического любования при-
родой. Природа – как ее видит художник начала ХХ в. – полна
дисгармонии, контрастов, жестких изломанных линий. При-
рода изменилась вместе с человеком, она стала такой, какой
хочет видеть ее человек новой эпохи – эпохи модернизма. Но-
вое видение и изображение природы заключает в себе новое
философское ощущение действительности, а также оригиналь-
ный художественный метод.

Об этом, в частности, свидетельствует творчество одного из
самых ярких и оригинальных русских художников начала ХХ в.
Павла Филонова (1883–1941). В своей теоретической статье «Ка-
нон и закон» (1912) Филонов изложил принципы «аналитичес-
кого искусства». В споре с П.Пикассо и кубофутуристами Фи-
лонов выдвинул идею «атомистической структуры Вселенной»,
ощущаемой во всех ее аспектах, частностях, внешних и внутрен-
них процессах. Художник, по мнению Филонова, знает, анали-
зирует, видит, что в любом объекте не два предиката – форма и
цвет, а целый мир видимых или невидимых явлений, их эмана-
ций, реакций, генезиса. Из этого основного вывода следовали
остальные: художник должен подражать не формам природы, а
методам, с помощью которых последняя «действует», передавать
ее внутреннюю жизнь «формою изобретаемою», т.е. передавать
беспредметно, противопоставлять глазу просто видящему «глаз
знающий», истинный16 . Пейзажей в традиционном смысле у Фи-
лонова нет, его изображение природы носит декларируемый им,
так называемый «аналитический» характер. Художник и в приро-
де стремится увидеть ее внутреннюю структуру, «формулу». Тако-
ва его картина «Формула весны» (1929). Полотно кажется соткан-
ным из множества насыщенных цветом кристаллов. Отойдя от
него, начинаешь замечать оживление этой структуры, мириады
каких-то существ, органических и неорганических форм, их «про-
странственное дыхание».

В таком намеренно плоскостном построении пейзажа, в
подчеркнуто и ясно выявленном обобщении форм художники-
модернисты стремились понять закономерности природы, ее
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структурность и непосредственно передать их в ритме, органи-
зации форм и композиции, в цвете. Это происходило сознатель-
но-рационалистично как у Филонова, а затем у Грабаря и Кры-
мова, либо более поэтически-эмоционально, как у Мусатова
или Сарьяна и Кузнецова. Попытка Грабаря в дивизионизме
открыть объективные законы живописи, и теория тона Кры-
мова как основы живописи исходят из убеждения, что если при-
рода закономерна в своей структуре, то должен существовать и
закон ее изображения. В начале ХХ в. складывается очевидная
тенденция интеллектуализации изобразительного искусства,
кульминацией которой является абстрактная живопись – кон-
центрированное выражение этой тенденции.

Советский период в истории российской культуры занимает
достаточно большой временной отрезок, и разные его десяти-
летия имеют определенную специфику. Тем не менее весь этот
период можно охарактеризовать как господство тоталитарной
идеологии со всеми вытекающими отсюда последствиями для
развития искусства. Если 1920-е гг. были еще относительно сво-
бодной эпохой для экспериментов революционного авангар-
да, то с 1930-х гг. искусство постепенно всё более подавляется
диктатурой режима. Пейзажная живопись и натюрморт продол-
жают существовать в советском изобразительном искусстве,
однако социальная оценка этих жанров резко снижается. Ярые
противники пейзажа считали этот жанр изжитым, эстетским,
уводящим от современных проблем. Утверждение принципов
социалистического реализма, негативное отношение к созер-
цательности, ориентация на преобразование косной, «аполи-
тичной» природы ради светлого будущего привели к почти пол-
ному вытеснению неидеологического изображения природы
как таковой, к господству индустриализированного образа при-
роды, утверждению так называемого «индустриального пейза-
жа». Он получил развитие в работах мастеров ОСТ, а также у
Г.Нисского, Н.Дормидонтова и многих других. Новая идеоло-
гия потребовала от художников показывать не «индифферент-
ную» природу, а мощь создаваемых цехов, сталеплавильных
печей, линий электропередач, машин, аэропланов, а самое глав-
ное – энтузиазм строителей новой жизни. Именно поэтому
одной из излюбленных тем советских пейзажистов стало изоб-
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ражение города, т.к. это давало возможность реализовать в твор-
честве тему социалистического строительства, показать индус-
триальную мощь городов социалистической родины. Причем
художники писали не только реальные городские виды, но со-
здавали художественные фантазии на темы городов будущего.

От художников, продолжавших работать в жанре пейзажа,
требовалось определенное видение и изображение природы. Ее
образ должен был быть проникнут пафосом обновления мира,
чувством коллективного патриотизма, социального оптимиз-
ма. Этому служили и художественные средства, используемые
художником: реалистическая манера, мажорные, радостные
красочные созвучия. «Ветер, море, утро, весна, ледоход – всё,
чем природа может пробудить радостное волнение в душе че-
ловека, становилось атрибутами пейзажа социалистической
родины. Бескрайний горизонт, уводящая в даль дорога, высо-
кое небо – всё, что могло служить символами пути к грядущим
победам, приветствовалось и поощрялось»17 . Грустные, печаль-
ные оттенки в произведении искусства рассматривались как
отступление от господствующего оптимистического мировоз-
зрения. Словосочетание «левитановская грусть» было распро-
страненным в официальной критике ярлыком, который полу-
чали недостаточно оптимистичные образы родной природы.
Так, постепенно сформировался официальный стиль пейзаж-
ной живописи, важной составляющей которого было также
романтическое мироощущение. В этом смысле интересна судь-
ба знаменитой картины А.Рылова, ученика А.Куинджи, «В го-
лубом просторе» (1918). Благодаря своей романтической при-
поднятости она стала цениться как первый пейзаж новой эры.

Сопоставление трактовок образа природы в разные периоды
развития русской живописи показывает, что не существует само-
стоятельной, внутренне детерминированной эволюции представ-
лений художника о природе. Понятие прогресса очевидным об-
разом не приложимо к истории развития визуального образа при-
роды. Каждая историческая эпоха обладает своими, только ей
присущими, социокультурными характеристиками, определяю-
щими специфическое видение и изображение природы.
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С.Я. Пименова

Визуальный образ в жизни и языке

То, что человек воспримет в действительности и какой ви-
зуальный образ1  ее создаст, зависит от состояния его сознания.
Оно меняется. Возможна эволюция и инволюция. Каждый
шаг – в ту или иную сторону. Невозможно остановиться, по-
стоять на месте: что не эволюция – инволюция (все течет, все
изменяется). От человека зависит выбор, что определяется уст-
ремленностью его сознания. Необходимо, чтобы выбор был
осознанным. Перед человечеством сейчас тоже стоит выбор, по
какому пути идти. Окунуться в хаос присвоения, страха, ско-
ванности или открыться радости, гармонии и свету. От каждо-
го зависит выбор, который сделает он сам, что определит и об-
щую судьбу.

Что мешает человеку быть свободным и не бояться? Праг-
матизм. Здравая логика и трезвый рассудок подсказывают, что
если ты сделаешь так-то, возможны определенные следствия,
которые могут быть для тебя нежелательными, поэтому ты из-
бегаешь их. Такое мышление ориентировано на следствие. Воз-
можен и другой подход – ты поступаешь так, потому что иначе
поступить не можешь – сорастворяешься в ситуации и выпол-
няешь то, что должен, чтобы идти дальше. Такое поведение ори-
ентировано на причинность – на качество твоего сознания и
на ту задачу, которую оно должно выполнить по отношению к
данной ситуации. Выполнишь одну задачу – появится другая,
и таким образом будет осуществляться рост твоего сознания,
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шаг за шагом, минута за минутой. И каждая минута будет про-
живаема, а не пережидаема, как в случае устремленности к след-
ствию – к результату. Стратегия не на вы-живание, но на жизнь.

В этих случаях людьми будут созданы разные визуальные
образы действительности. В первом – образ себя и результата
будет перебивать реальность. Во втором – человек будет более
гармонично вписываться в сущее, и у него будет возникать бо-
лее реальный его образ, проживаемый в самом себе, не наблю-
даемый отстраненно. Это два разные типы восприятия – ситу-
ативное (в режиме «здесь и сейчас»), синкретичное (целостное),
восчувствованное (с соучастием, с самоотождествлением вос-
принимающего с ситуацией), с приматом причинности и, на-
против, отстраненное, дискретное, с приматом следствия – ре-
зультата (достижение результата любой ценой?).

В зависимости от визуального образа ситуации человек бу-
дет испытывать то или иное состояние (работает прямая и об-
ратная связь: состояние –> образ –> состояние). Внутренняя
зажатость будет порождать сужение поля видения и еще боль-
шую зажатость, страх; прагматизм связан с ощущением опасно-
сти, отсюда его агрессивность – желание обезопасить себя впрок,
на всякий случай; из-за рождаемой неуверенности – желание
самоутвердиться (часто за счет других). Внутренняя раскрытость
ситуации, слияние с ней дает ощущение свободы, радости, по-
ложительных эмоций, человек не тратит энергию на то, чтобы
справляться c порожденными самим собой негативными эмо-
циями. Все мое ношу с собой (Оmnia mea mecum portо). Каков
ты, таким и откроется тебе мир, и в таком состоянии ты будешь
от этого. Что посеешь, то и пожнешь. Образ бумеранга: послан-
ный своим собственным сознанием, он возвращается к тебе же.
Единственный способ изменить свое видение мира и свое ощу-
щение в нем – изменять свое сознание. Покажем это на некото-
рых примерах рассказов А.П.Чехова, создававшего яркие, зри-
мо-ощутимые образы посредством художественного слова.

Помещик Грябов (возможно от слова загребать?) стоит на
берегу реки и удит рыбу. Ничего не ловится. Но поймать ему
все же что-нибудь хочется. Как же не поймать? Он не уходит.

– <…> Весь день ловлю, с утра... Плохо что-то сегодня ловится.

<…> Просто хоть караул кричи.
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– А ты наплюй. Пойдем водку пить!

– Постой... Может быть, что-нибудь да поймаем. Под вечер рыба

клюет лучше... Сижу, брат, здесь с самого утра! Такая скучища, что и

выразить тебе не могу. Дернул же меня чёрт привыкнуть к этой ловле!

Знаю, что чепуха, а сижу! Сижу, как подлец какой-нибудь, как ка-

торжный, и на воду гляжу, как дурак какой-нибудь! На покос надо

ехать, а я рыбу ловлю (Чехов. Дочь Альбиона).

Герой уже вошел в определенное состояние. Эмоциональ-
ное – его следствие. Малая часть. Он в поле определенного сво-
его состояния. Это поле тяготеет над ним, и ему из него не вы-
рваться (Знаю, что чепуха, а сижу! <…> как подлец какой-нибудь,
как каторжный, <…> как дурак <…>. На покос надо ехать, а я
рыбу ловлю.). Ему оно привычно (привыкнуть к этой ловле). Рыб-
ная ловля – его внешнее символическое проявление, на самом
деле – метафора, скрывающая привычное для него внутреннее
состояние. И в нем ему – скучища. Номинативное предложение
(Такая скучища!) передает то семантическое поле, с которым он
взаимодействует и которое на него воздействует. Хотя он мог бы
для взаимодействия выбрать и другое поле – радости. Состоя-
ние и он срослись вместе. Метафорически это передано в пред-
контексте: Оба (он и стоящая рядом) были неподвижны, как река,
на которой плавали их поплавки. В подтексте идет речь о стагна-
ции сознания. Герой «на гвозде» у состояния, как в рассказе
А.П.Чехова «На гвозде». Что же из этого выходит? Вместо того
чтобы радоваться красотам природы, сорастворяться в ней, от-
дыхать (ср.: В воздухе тишина; только поскрипывает на берегу куз-
нечик да где-то робко мурлыкает орличка. На небе неподвижно
стоят перистые облака, похожие на рассыпанный снег... (Чехов.
Налим), герой «нападает» на англичанку-гувернантку, мирно с
радостью рядом удящую рыбу. Она в той же внешней ситуации,
но полна гармонии и тихой радости – ему нет внутреннего по-
коя и внешнего тоже. Вместо того чтобы понять внутреннюю
причину своего состояния и менять себя, он «поддевает» англи-
чанку: по его мнению, Англичанку-то турнуть надо…. Энергия
внутреннего действия подменяется у него на внешнюю: Ты на
нос посмотри! От одного носа в обморок упадешь! <…> Нос точно у
ястреба... А талия? Эта кукла напоминает мне длинный гвоздь. Так,
знаешь, взял бы и в землю вбил.
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С.М. Арутюнян

Слово и визуальный образ
(к проблеме экранизации литературных произведений)

ХХ век благодаря бурному развитию науки и техники стал
временем создания и развития новых синтетических видов ис-
кусства. Появились кино, телевидение, компьютерная графи-
ка, и вполне очевидно, что этим список таких искусств еще не
исчерпан. Появление каждого нового вида искусства меняет
внутреннюю структуру системы искусств и взаимоотношения
между имеющимися видами искусств. Особое значение при
этом обретает проблема художественного взаимодействия раз-
личных видов искусств. Одно из ярчайших и важнейших явле-
ний такого рода – взаимодействие литературы и кино в про-
цессе экранизации литературных произведений.

На протяжении почти всей истории кино среди искусство-
ведов и, в частности, киноведов широко распространенной
была и остается точка зрения, что экранизация есть своеобраз-
ный «перевод» с языка литературы на язык кино. Тогда как ана-
лиз этого феномена позволяет скорее предположить, что экра-
низация литературных произведений – это новый вид художе-
ственного творчества, родившийся в ХХ в. и требующий еще
своего тщательного исследования.

Любая современная экранизация классического литератур-
ного наследия представляет собой специфическую интерпре-
тацию произведения прошлой эпохи с точки зрения современ-
ности, вольно или невольно реализуя новые эстетические кри-
терии, идеологемы, современные воззрения на человека и
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общество и т.д. При этом особенно явным становится измене-
ние роли традиционных эстетических категорий, из-за чего
система классических категорий эстетики не адекватна более
реальному положению дел в искусстве. Так, категория «возвы-
шенного», игравшая столь заметную роль еще в искусстве XIX
в., сейчас, по сути дела, уже ушла в прошлое, существование
категории «прекрасного» находится под вопросом, тогда как
«безобразное» и «комическое» выдвинулись на первый план, а
категория «трагического» на наших глазах трансформируется в
«ужасное». И, говоря о киноискусстве, можно выделить даже
особый жанр, где она стала доминирующей («фильмы ужасов»).

Отметим и такое, на первый взгляд, парадоксальное явле-
ние, характерное для эпохи постмодерна, как специфическое
изменение роли литературы и кино. Поток экранизаций, осо-
бенно, в виде сериалов на телевидении, привел к тому, что ли-
тературный текст теперь зачастую воспринимается через приз-
му экранной культуры, а не читательской, и именно удачные
экранизации стимулируют обращение зрителя к исходному
литературному тексту.

Уже при первых попытках экранизаций в начале ХХ в. воз-
никла проблема эстетических границ, но особую актуальность
она обрела в наши дни. И сейчас мы вынуждены говорить не
только о неизбежном искажении литературного произведения
в процессе его экранизации из-за того, что кино «говорит» на
другом языке, отличном от языка литературы, не только о под-
чинении художественных задач коммерческим целям при со-
здании большинства кинофильмов, но еще и о том, что исполь-
зование типичных для культуры постмодерна игровых техно-
логий все дальше уводит фильм, представляющий собой
экранизацию литературного произведения, от его классичес-
кого литературного источника.

Таким образом, в проблеме экранизации литературных произ-
ведений, как в фокусе, отражается целый ряд проблем, актуальных
для современной эстетики, искусствоведения и культурологии.

При этом общий сравнительный анализ литературы и кино
таит в себе еще множество сложных проблем, требующих вни-
мательного и глубокого исследования. И одна из центральных –
соотношение слова и визуального образа в процессе экраниза-
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ции, сравнение «языков» литературы и кино, основных набо-
ров выразительных средств, создающих присущие каждому из
этих искусств художественные формы и образы.

Если попытаться именно с этой точки зрения выявить то
специфическое, чем отличается язык кино от языка литерату-
ры, то окажется, что это, прежде всего, движущееся изображе-
ние. А после устранения и того, что идет от фотографии – т.е.
изображения, мы остаемся только с движением. Напомню, что
именно обозначением этого понятия является первая часть сло-
ва «кинематограф» – «кинема». При таком понимании «движе-
ние» есть аналог слова, семиотической единицы литературы.
Но посмотрим на конкретном примере, как на практике соот-
носятся эти два языка.

Обратимся к одному важному для нашего анализа моменту
раскадровки фильма, сделанной Л.В.Кулешовым согласно сце-
нарию, написанному по повести Н.В.Гоголя «Тарас Бульба», и
очень интересно проанализированному С.Эйзенштейном.

Вполне очевидное, бросающееся в глаза отличие языка кино
от языка литературы состоит в том, что изобразительный ряд ли-
тературного произведения делает персонажи и предметы зримы-
ми, визуально воспринимаемыми, чего не в состоянии сделать
литература, так или иначе обращающаяся к индивидуальному во-
ображению каждого читателя. Разница между кино и литерату-
рой – именно в различии знаковой их природы. Литература пере-
дает информацию через словесный ряд, а кино использует как зву-
ковой, так и визуальный ряд, что увеличивает выразительные
средства кино, не делая их, тем не менее, безграничными.

С другой стороны, необходимо отметить и то, что сама ли-
тература может быть «кинематографична» в разной степени: так,
«кинематографичность» Гоголя неоднократно отмечали разные
режиссеры и теоретики кино. В повести Гоголя есть сцена ата-
ки, в которой сын Тараса, Андрий, участвует на стороне поля-
ков, и описана она так: «Отворились ворота и вылетел оттуда
гусарский полк, краса всех конных полков. Под всеми всадни-
ками были все, как один бурые аргамаки. Впереди перед други-
ми понесся витязь всех бойчее, всех красивее. Так и летели чер-
ные волосы из-под медной его шапки; вился завязанный на руке
дорогой шарф, шитый руками первой красавицы… и т.д.»1 .
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Анализируя раскадровку этой сцены у Льва Кулешова, Эй-
зенштейн отмечает, что на первый взгляд кажется, что в этой
сцене раскадровки безупречно, хотя, конечно, средствами ки-
нематографическими, воссоздается «вторая жизнь» гоголевско-
го сюжета. Прежде, чем записать кадры будущей съемки, Куле-
шов обосновывает правильность своего «видения»: если Анд-
рий проскачет на коне на общем плане, зритель не увидит
достаточно подробно лица Андрия, выражение его глаз, чер-
ных кудрей, вылетающих из-под шлема, и т.д. Снимая Андрия
средним и крупным планом, не будет возможности увидеть
Андрия нужное количество времени в кадре. И Кулешов счи-
тает необходимым снять несущегося на коне Андрия, как гово-
рят кинооператоры, «с движения», т.е. объективом камеры, дви-
жущейся параллельно скачущему всаднику. Далее в заметках
Кулешова следует такая раскадровка разбираемой сцены:

«4 м. 3 ср. Впереди полка несется Андрий. Андрий все бойчее и

всех красивее. Он весь в золоте.

Звук – музыка атаки. Блеск золота.

4 м. 4 кр. Поясной. Андрий. Летят черные волосы из-под его

шлема. Вьется на руке Андрия дорогой шарф и т.д.»

И здесь Эйзенштейн замечает: «Читаешь разбор и обосно-
вания Л.В.Кулешова и не можешь не согласиться с его довода-
ми. Все – логически верно и обстоятельно. И только где-то
свербит ощущение того, что неужели Гоголь так тривиально
кинематографичен»2 .

И тут как раз Эйзенштейн (очевидно, еще раз обратившись
к тексту Гоголя) замечает то, на что не обратил внимания Куле-
шов. Ведь Гоголь не пишет, что этот витязь впереди – Андрий.
Только в следующем абзаце он проясняет: «Так и оторопел Та-
рас, когда увидел, что это был Андрий»3 .

Это наблюдение Эйзенштейна не только восхищает своей
тонкостью, профессионализмом, но и позволяет заметить одно
из важнейших различий между языком кино и языком литера-
туры. Литература может вводить и даже частично описывать
неопознанного человека, а киносъемка, выводя человека на
экран, представляя его, сразу же позволяет понять, был ли этот
персонаж в кадре прежде, или же нет. Так, в нашем случае для
Гоголя чрезвычайно важно, что сначала появляется некий ска-
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зочный рыцарь, и уже потом он оказывается Андрием. Тараса
Бульбу это зрелище поражает тем сильнее, что он сначала ви-
дит кого-то и лишь спустя время опознает в нем своего сына.

Это – особый, удивительный прием Гоголя: он дает эту сце-
ну через восприятие Тараса, его глазами. Но, как известно, в
кино зритель не может выбирать, чьими глазами смотреть: ки-
нокамера всегда смотрит глазами оператора, которые и стано-
вятся «глазами зрителя», но при этом оператор может менять
ракурсы, показывая предмет с разных сторон.

Если продолжить дальше разбирать тот же эпизод с атакой
у Гоголя, то заметим еще от себя, что и рубить Андрий начинает
не сразу – много строк литературного описания посвящено
сравнению его с молодым борзым псом. «Сделать» на экране
нечто подобное, конечно, очень трудно. Но и даже в случае уда-
чи это затянет действие и не гарантирует интерес зрителя.

Очевидно, что такие различия между возможностями кино
и литературы становятся заметными именно тогда, когда речь
идет об экранизации литературного произведения.

Все предметы литературного интерьера и экстерьера опи-
сываются обозначающими их словами, а в кино они показыва-
ются, представляются материально – сразу со своими физиче-
скими параметрами, воздействующими на органы чувств чело-
века. Уже поэтому они обозначают материально-конкретное, а
не обобщенно-абстрактное, как в языке литературы. При фи-
лософском анализе этой проблемы можно заметить, что здесь
в каком-то смысле речь идет о различии между понятием, сто-
ящим за словом (категории абстрактного мышления), и пред-
ставлением, связанным с визуальным образом (категории чув-
ственного восприятия). Понятие, в силу его обще-абстрактно-
го характера, в принципе невозможно визуализировать, и
Дж.Беркли был совершенно прав, говоря, что никто не в со-
стоянии представить себе треугольник вообще, визуализация
всегда связана только с конкретным представлением, а значит,
с образом одного из элементов из объема общего понятия, в
лучшем случае – образцового элемента.

Выше мы говорили о представлении пространства. Но в
способах представления времени в кино и в литературе мы мо-
жем найти не меньше различий. Так, писатель может на одной
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странице текста описать несколько разных времен (как и про-
странств), в кино же сделать это значительно труднее. С прост-
ранством это еще в принципе возможно, выстраивая на одной
плоскости несколько кадров, каждый со своим видеорядом.
Вспомним, например, многосерийный фильм «Великая Оте-
чественная», где в рамках одного кадра (слева и справа) смон-
тированы картины идущих эшелонов – советских и фашист-
ских, так, что в глубине кадра или, точнее, где-то за кадром,
они как будто должны столкнуться, что обеспечивает значитель-
ный эмоциональный эффект. Или можно вспомнить сцену у
гроба Андрея Болконского в фильме Бондарчука «Война и мир»,
где вокруг центрального изображения появляется множество
мелких кадров, в каждом из которых отдельный герой4 .

Но изобразить в кино разновременные события значитель-
но труднее. Для этого нужно будет множество последовательно
сменяющих друг друга кадров, а это приведет к хаосу зритель-
ного восприятия. Нужно учитывать еще одно важное различие:
если читатель что-то упустил или забыл, он всегда может вер-
нуться назад по тексту, а зритель не может остановить показ
кинопленки, замедлить его или «отмотать назад». Правда, в
последнее время, т.е. с появлением видеомагнитофонов и DVD-
плейеров, зритель получает над кинофильмом (при домашнем
просмотре) такую же власть, что и читатель над книгой, т.е.
может прервать просмотр, вернуться назад и т.д. Но в принци-
пе кинофильм на это не рассчитан, он должен смотреться за
один сеанс.

Так же трудно выразить в кино мотивацию действия, опи-
сание которой всегда занимает важнейшее место в литератур-
ном тексте. Как раз ее и не в силах передать язык кино, способ-
ный передать только само действие и поведение героев. Вот
почему при экранизации сценарист и режиссер охотно «выре-
зают» многие страницы литературного материала, с чем никак
не могу согласиться многие кинокритики, читатели и особен-
но писатели, романы которых подвергаются такой обработке
при экранизации.

Уже этих вышеприведенных примеров вполне достаточно,
чтобы понять объективно существующую разницу между язы-
ком кино и языком литературы, невозможность «дословного»
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ональная критика должна учитывать это обстоятельство и не
упрекать режиссера за невыполнения тех задач, которые дей-
ствительно не выполнимы5 . Экранизация литературного про-
изведения – это создание нового произведения искусства, ко-
торое рождается в результате диалога искусств, но «написано»
на своем собственном визуально-акустическом языке.

Примечания

1 Гоголь Н.В. Тарас Бульба // Гоголь Н.В. Соч.: В 2 т. Т. 1. М., 1962. C. 323.
2 Эйзенштейн С.М. История крупного плана // Эйзенштейн С.М. Мемуа-
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3 Там же.
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с клеймами. И интересно отметить, что сами иконы такого типа пред-

ставляют собой попытку ввести «время через раскадровку пространст-

ва», движение в застывшее на картине изображение.
5 Хотя, с другой стороны, справедливости ради необходимо отметить, что

очень часто (особенно в Голливуде) сценаристы так обращаются к лите-

ратурным оригиналам, что от него ничего не остается, кроме имен глав-

ных героев, названия, части сюжета и т.д. Характерно, что на подобные

упреки деятели американского кино обычно отвечают: «Плевать! Ведь

эти книги все равно никто не читает!».
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Н.А. Кормин, В.В. Мартыненко

Петербург: метафизическая панорама
Здесь нет ни единой точки, которая
бы тебя не видела: Ты должен
переменить свою жизнь.

Рильке

Город есть место преобразования невидимых для человече-
ского глаза социальных связей в видимые, место со сложным
рельефом, все выпуклости и вогнутости, все неровности кото-
рого образуются бифуркацией общественных, экономических
и военно-политических процессов. Поэтому анализ урбанис-
тической культуры так или иначе упирается в проблему визу-
альности, визуализации социальности, знакового языка зрения,
его эстетических аспектов. Возможно, сама визуализация есть
одна из самых эстетически темперированных структур: по край-
ней мере, именно так она воспринималась в истории культу-
ры – достаточно вспомнить укорененное в раввинистической
экзегетике толкование слова «Бог», которое связывается сразу
с несколькими корнями: «есть, существует», «правитель», «петь,
воспевать», «видеть». Визуальная риторика и поэтика города
связана со структурами художественно воспринимающего мир
сознания – ведь «художники обязаны видеть не так, как видят
обыкновенно, а полнее, а проще, а ярче: для этого у них в кро-
ви должна быть своего рода вечная юность и весна, своего рода
хроническая опьяненность»1 .

Сам феномен визуальности представляется столь очевид-
ным, что его описание не должно, вроде бы, вызывать особых
трудностей. Казалось бы, нет никакой проблемной ситуации
со зрительным полем, состоящим из цветных пятен, «склады-
вающихся» в вещи. Но это явное заблуждение. Так, уже в пери-
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ферийной области этого поля идентификация окрашенного
предмета становится проблематичной: здесь можно с удивле-
нием обнаружить, что нельзя определить цвет этого предмета,
что выглядевшее очевидным оказывается иллюзией. Исследо-
ватели выявляют, насколько пронизан сам субъективный опыт
такого рода иллюзиями, прежде всего иллюзией так называе-
мого картезианского театра, нашего Я как центра восприятия.
Именно эта иллюзорность субъективного опыта столь значима
при рассмотрении города как социального предмета.

С этой точки зрения важно понять, в каком масштабе слой
социального существования города становится видимым, как
создается его зрительный образ, почему вообще «структура глаза
и его появление есть выполняемая зримость мира»2 .

«Гражданское сплочение в городе» (Х.Ортега-и-Гассет) во
многом зависит от того, насколько хорошей видимостью обес-
печены его структуры, как расположены зрительные места для
социальной артикуляции – на агоре, на форуме, на вечевой
площади или амфитеатром, насколько конструктивным виде-
нием обладает сам город как социальный персонаж. Величина
социальной визуализации – это не визуальная звездная вели-
чина, определяемая прямым наблюдением и отвечающая спе-
ктральной чувствительности человеческого глаза. Сложность
выполняемой зримости урбанистического мира связана преж-
де всего с тем, что здесь отсутствует возможность для прямого
наблюдения.

Образование сложного урбанистического рельефа социо-
логически исследовано уже Максом Вебером в книге «Город».
Тем не менее город как таковой представляет собой не только
дом и экспериментальную лабораторию социальности, но и
скульптурное изображение состояний сознания и культуры,
поэтому было бы интересно рассмотреть его и как онтологиче-
ский барельеф сознания и духа. В этом смысле особенно при-
мечателен взгляд на него с позиций религиозного сознания: как
подчеркивал Н.Бердяев, христиане вообще града своего не име-
ют, хотя и града грядущего взыскуют. Именно как к духовному
явлению относится к феномену города искусство: так стремил-
ся изобразить русскую столицу Василий Кандинский, думая о
превращении святого для него города в Небесный Иерусалим.
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К созданию «Москвы» (1916 г.) он, по собственному призна-

нию, шел всю жизнь. И вот перед нами картина: «Солнце уже

низко и достигло той своей высшей силы, к которой оно стре-
милось весь день, которой оно весь день ожидало. Недолго про-

должается эта картина: еще несколько минут, и солнечный свет
становится красноватым от напряжения, все краснее, сначала

холодного красного тона, а потом теплее. Солнце плавит Моск-

ву в один кусок, звучащий как труба, сильной рукой потрясаю-
щий всю душу. Нет, это не красное единство – лучший москов-

ский час. Он только последний аккорд симфонии, развиваю-
щей в каждом тоне высшую жизнь, заставляющей звучать всю

Москву подобно fortissimo огромного оркестра. Розовые, ли-

ловые, белые, синие, голубые, фисташковые, пламенно-крас-
ные дома, церкви – всякая из них отдельная песнь – бешено-

зеленая трава, низко гудящие деревья, или на тысячу ладов по-
ющий снег, или allegretto голых веток и сучьев, жесткое,

непоколебимое, молчаливое кольцо кремлевской стены, а над

нею, все превышая собою, подобно торжествующему крику
забывшего весь мир аллилуйя, белая, длинная, стройно-серь-

езная черта Ивана Великого. И на его длинной, в вечной тос-
ке по небу, напряженной, вытянутой шее – золотая глава ку-

пола, являющая с собою, среди других золотых, серебряных,

пестрых звезд обступающих ее куполов, Солнце Москвы. На-
писать этот час казалось мне с юности самым невозможным и

самым высоким счастьем художника» («Ступени. Текст худож-
ника»). Едва ли не мистическая визуальность, цветовое неис-

товство зрительного образа – таковой предстает здесь живо-

писная манифестация русской столицы, помнящей о своих
сакральных основах.

На город следует смотреть как на некий «Солярис» созна-
ния, очертания которого меняются в зависимости от того, как

мы вложили свою душу в его облик. «Ведь общественные, род-

ственные, исторические отношения для души суть лишь ока-
зии, чтобы не сказать заминки; и уж во всяком случае, она ни-

как не их творение»3 . Поэтому так важно понять, как строится
город именно в качестве творения души, какая в нем архитек-

тура духовного сознания и знания.
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Город – важнейший инструмент картирования культуры.
Ведь именно город создавал «характерный феномен искусства-
истории» (Макс Вебер). Для своего анализа мы выбрали Пе-
тербург, уже в момент своего рождения взорвавший политиче-
ское и духовное пространство России. Этот город построен в
стиле едва ли не социального конструктивизма, который при-
дает ему «стройный, строгий вид», вписывая в него, скажем,
«однообразную красивость» пехотных ратей. Он представляет
собой символ имперского универсализма русской культуры, его
архитектурный, визуальный манифест. Этот визуальный мани-
фест возникает на новоевропейской волне визиомании. «Уди-
вительная одержимость Нового времени желанием видеть, рас-
сматривать, различать. Эта визиомания превосходит даже ан-
тичную, которая все же ограничивала себя почтением к
невидимому и идеальными требованиями к видимому. Пожа-
луй, причина как раз в нарушении баланса видимого и невиди-
мого, которое произошло на излете средневековья»4 . Именно
в этом контексте важно представить метафизику видения Пе-
тербурга, его пространственно невоплощенных воплощений,
возвести его описание к некоему «поэтическому глазу», видя-
щему город «на распутии времен» (Евг.Баратынский) с помо-
щью образно-метафорических структур, проанализировать спе-
цифические конструкции для такого видения.

Парадокс в том, что мы видим Петербург сконструирован-
ными вещами, которые менее всего доступны пониманию. Эти
вещи можно назвать артефактами, претворяющими соответст-
вующие восприятия и переживания, расширяющими челове-
ческие возможности, источающими и распространяющими
колебания струны понимания. Такой вещью, классически рас-
сказывающей о Петербурге, является пушкинский «Медный
всадник», в котором город предстает противоречивым и кон-
трастным. Если вспомнить Рильке, то можно сказать, что по-
эма – это та точка, которая как раз и видит тебя. Поэма создает
горожанина, производит его зрение чего-то, что, как говорил
М.Мамардашвили, «песком зыбким» его впечатлительности и
способности переживания как психических сил не может дер-
жаться и развиваться. Она – орган претворения восприятий и
переживаний, связанных с городом. Поэма – это ведь не изоб-



140

ражение памятника Петру I, не его описание – да и как можно

описать эту статую как воплощение памяти русской истории,
ее волнистых, прерывистых и ускользающих линий. Вряд ли

можно принимать за ее описание знаменитые строки:

В неколебимой вышине,
Над возмущенною Невою
Стоит с простертою рукою

Кумир на бронзовом коне.

Или

Ужасен он в окрестной мгле!
Какая дума на челе!
Какая сила в нем сокрыта!

А в сем коне какой огонь!

Это все-таки эмоциональное восприятие статуи, а не опи-
сание ее. Пушкин действительно дает основанное на истине

описание, но не статуи, а чего-то, что мы до сих пор не можем
разгадать. Посредством такой перцепции в ткань поэмы тема
памятника вводится так, что порождает из себя видения чего-

то другого. Если перефразировать известный фрагмент из од-
ной работы М.Мамардашвили, то можно сказать: Пушкин ви-

дит скульптурой – и в сознании читателя реализуется нечто, к
чему он просто переводя взгляд с фигуры всадника на бронзо-
вого коня не придет. В этом смысле поэма Пушкина не о па-

мятнике Петру I, а это повествование «памятником о чем-то»,
т.е. открытие посредством статуи как понимательной вещи –

своего рода opera operans – каких-то визуальных, мыслитель-
ных возможностей, которые ей продуцируются и ее видением
как бы «вытянуты» в нас. Но чтобы ответить на вопрос, каким

образом происходит это преобразование в «статую» чего-то дру-
гого, чтобы мы понимали и видимое («статую»), и это другое,

для этого нужно строить новую интерпретацию. «Во всяком
случае на уровне понимательных вещей… мы должны предпо-
лагать, что в них содержится понимание ими чего-то другого, и

внутри них (или через них) мы можем знать что-то в мире и
при этом не знать собственное состояние ума, в котором мы

знаем что-то в мире»5 .
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К пониманию метафизической панорамы Петербурга нас
подводит художественная конструкция видения, созерцания
города. Идеальной, конечно, была бы ситуация, когда сотворе-
ние города и сотворения взгляда на город совпадали бы. Но в
реальности это недостижимо.

Петербург дает наглядное представление о российском типе
работы с имманентным пространством социальности, с состо-
яниями социального мира, наблюдать и артикулировать кото-
рые человек может лишь находясь внутри них и в то же время
выходя из них, трансцендируя их. Сознание, как его иногда
интерпретирует литература, подчас пребывает в состоянии за-
чарованности этим выбранным объектом. Речь идет о «перцеп-
тивном статусе зачарованного наблюдателя, ведь мир его не
волшебный или фантастический, а чудный, не чудесный, а
странный, тревожно/странный. Вот эта зачарованность и мо-
жет создать аффективное поле, что управляет зрительной чув-
ствительностью (да и общей чувственностью). Но тогда не сто-
ит ли поставить вопрос о том, на основании каких эмоций фор-
мируется поле зачарованного наблюдения?… Зачарованный –
тот, чьим вниманием полностью завладевает видимое, оно за-
хватывает сознание, подчиняя себе, прекращая его витальную
активность. В реальном пространстве – поступки, в чудном –
только движения, скрывающие недвижимый мир…»6 . Именно
в состоянии этой всеобщей зачарованности и пребывают мно-
гие петербургские персонажи, выведенные в произведениях
русских писателей.

Петербург является своеобразной картинкой с выставки,
помогающей понять, как развивалась региональная онтология
общения между людьми, как она вибрировала из-за неустан-
ного напряжения и конфликта между ними. Вместе с тем он
является визуальным знаком имперской реальности, толкуемой
на основе исторических свидетельств. Энергетика этого города
взорвала все напластования российской истории и культуры,
ее забытые или вовсе еще не разведанные залежи. Керигма Пе-
тербурга звучит прямо сверху («В неколебимой вышине…», как
сказано в пушкинском «Медном всаднике»), обращая россий-
ское культурно-историческое существование в парадоксальное
бытие. И поэтому Петербург выступает символом то ли состо-
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яния переделки всего российского мира, то ли состояния со-
мнения относительно такой переделки: «…если б даже и оста-
валось еще время и вера, чтоб переделаться во что-нибудь дру-
гое, то, наверно, сам не захотел бы переделываться; а захотел
бы, так тут ничего не сделал, потому что на самом деле-то и
переделываться-то, может быть, не во что»7 .

В культурной традиции Петербург все-таки чаще всего ас-
социируется с образом преобразующейся России, с междуна-
родным культурным центром Новой Европы. И в этом смысле
его образ интересно было бы соотнести с образами других ев-
ропейских городов, осуществить своего рода кросс-культурный
анализ европейских столиц. Эту тему задал еще Гоголь: говоря
о Риме как религиозном символе, он писал, что в этом городе
«молитва на своем месте… Молитва же в Париже, Лондоне и
Петербурге все равно что молитва на рынке»8 . Не менее важно
было соотнести топологию места, которое занимал человек в
Петербурге, с топологией места человека, как она интерпрети-
ровалась, например, в античных и средневековых городах Ев-
ропы или в городах Нового времени. Этот аспект проблемы
соотношения современных и древних городов в свое время от-
мечал еще Ницше. Говоря о дороговизне современной жизни,
возросшей из-за массы посредников и парламентских предста-
вителей, дороговизне, появившейся в городах, Ницше проти-
вопоставляет ее умеренности древней и средневековой жизни:
«между тем в античном городе, а как отголосок древности – и
во многих городах Испании и Италии, каждый выступал за себя
и не дал бы даже ломаного гроша за такого современного пред-
ставителя и посредника»9 . Ясно, что то, как идентифицировал
себя житель Петербурга, значительно отличается от того, как
видел себя житель античного, феодального или новоевропей-
ского города. Можно ли сказать, перефразируя Ницше, что сот-
ни глубоких одиночеств образуют город Петербург, что и со-
здает его очарование, картину для людей будущего? Особенно
сложно передать портрет горожанина, живущего в период пе-
ремен. «В переходное время появляются разные людишки, по-
дымается эта сволочь, которая есть в каждом обществе, и уже
не только безо всякой цели, но даже не имея и признака мыс-
ли, а лишь выражая собой любовь к беспорядку… Почти все
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подпадает она под команду той малой кучки “передовых”, ко-
торые действуют с определенною целью, и та направляет весь
этот сор куда ей угодно. Gens de rien*  получили вдруг перевес,
стали громко критиковать все священное, тогда как прежде и
рта не смели раскрыть, а первейшие люди стали вдруг их слу-
шать, а сами молчать; а иные таким позорнейшим образом под-
хихикивать»10 .

Петербург – это парадоксальное место преобразований как
высветления и одновременно затемнения социального начала
в России, место, где исполняется реформаторский проект, не-
возможный без петровского выбора, составляющего его интен-
цию. Последствия реализации этого проекта, взятого в его со-
циальном измерении, можно характеризовать так: изменилась
видимость, а не социальная сущность российского общества.
Все предшествующее историческое бытие России выносится им
«за скобки»; творящий диалог, длящийся по сей день спор го-
рода с самим собой отныне входят в его поэтику и риторику.

Петербург – шифр русской истории, и пытаясь раскрыть
его, важно иметь в виду, что уже «русские религиозные фило-
софы культивировали интуицию, что прямой доступ к истории
имеет русская литература и что задача философа – дешифро-
вать анаграммы поэтических образов в наполненную смыслом
метафизику событий. Даже С.Булгаков и П.Флоренский не
удержались от попыток сделать это. Казалось, будто история,
бесформенная и непроясненная в себе, может проявить себя
только через посредничество литературных текстов, хотя и тек-
стов «действительной», или «правдивой», литературы, без пред-
варительного существования которых никакая философская
рефлексия невозможна»11 .

Но если мы хотим придать образу Петербурга метафизиче-
ский оттенок, не только дешифруя анаграммы поэтических об-
разов, то должны и выносить его историю «за скобки», и разре-
шить смысл его истории, который следует постепенно разво-
рачивать, подобно свитку, рассматривать северную столицу как
концептуальный персонаж, с исторического лица которого схо-

* Дряннейшие людишки (фр.).
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дила ее историчность, убрать предметные референции из на-
шего описания «Северной Пальмиры» и вводить какие-то
сверхопытные представления об этом очаге бытия, понять Пе-
тербург в виде предельно реализуемой идеи города, предельной
визуализации. Ведь философ «должен быть там, где “знает сво-
его бога”, т.е. там, где только и можно знать, ясно видеть. Ког-
да хочешь выразить и воплотить именно неотвратимо и власт-
но очевидное, что возможно лишь по собственным законам
мысли, слова, там нет места ничему благостному или возвы-
шенному»12 . Такое неотвратимо и властно очевидное в истории
Петербурга есть, скажем, точка аккомодации глаза горожани-
на той среды, которая в чем-то сохранила, а в чем-то и утрати-
ла (вспомним петербургскую повесть Пушкина) смысл петров-
ских перемен. Пушкин видит людей после той перемены, ко-
торая произошла в их мире, одновременно извлекая из этого
видения целую историософскую концепцию. Уже немецкая
классика усматривала в эстетическом созерцании орудие вся-
кой философии. Поэтому так важно произвести высвобожде-
ние метафизики, залегающей в глубинных пластах эстетики
истории города. Город «проник во все поры общества, поэтому
в последнее время наблюдается тенденция всеохватного иссле-
дования понятия город, которое бы дало пропуск для понятия
сегодняшнего состояния духа»13 .

Живший в XVII в. Валентин Андреа сказал однажды, что не
всякий город имеет своего философа. Трудно сказать, имеет ли
его Петербург. Поэтому возьмем лучше фигуры неких гипоте-
тических мудрецов, остановившихся у воображаемых ворот го-
рода, и прислушаемся к их спорам. Один из них, будучи языч-
ником, в своих теоретических рассуждениях делает выбор в
пользу кажущегося истинным закона города. Но ни один из них
не может объяснить, почему произведен именно такой выбор.
Отсюда путаница, неразбериха в суждениях и оценках, в итоге
мудрецы остались довольны только тем, что существует еще
предмет спора. «Никто не попытался ослабить свою теорию,
приспособить, но, в конце концов, появилась истина как вер-
ная догадка, как разрешающее знание. С любовью прощаются,
каждый просит прощения у другого, если обидел чем-то чужой
закон, и ему прощается. Однако решаются встретиться вновь,
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чтобы сразиться силой разума без пустой терпимости, безраз-
личия, презрения. Решают, что диалог проследует вперед по
мере открытости, что он никогда не иссякнет. Ведь ищут не
потому, что есть конец поискам, а потому, что в процессе поис-
ка растет любовь к искомому»14 . Такое разрешающее знание есть
предельная цель метафизики Петербурга.

Допустим теперь, что предметом спора мудрецов являет-
ся не закон, а душа города: само его имя, как говорил М.Пруст,
воспроизводит перед нами образ непознаваемого, который мы
в это имя заключили, и в то же время обозначает для нас реаль-
но существующую местность, благодаря чему и то, и другое
отождествляется в нашем сознании до такой степени, что мы
ищем в каком-нибудь городе душу, которая не может в нем на-
ходиться, но которую мы уже не властны изгонять из его назва-
ния. Эту метафизику имени нередко схватывает поэтическое
сознание, которое производит сопоставление образа одного
города с другим как образов разноориентированных прост-
ранств. Если, скажем, Петербург для поэтического сознания –
место, где начало открываться русское окно на Запад, то Моск-
ва – это место встречи Востока и Запада (хотя, в действитель-
ности, это место встречи неопределенностей). Вспомним хотя
бы есенинские строки:

Я люблю
этот город вязевый,

Пусть обрюзг он
и пусть одрях.

Золотая
дремотная Азия

Опочила на куполах.

Правда, скажем, Пушкину, олицетворявшему, с точки зре-
ния М.Мамардашвили, полноту русского культурно-историче-
ского бытия, вряд ли бы пришлось по душе такое различение,
поэт не испытывал «нужды в Западе и Востоке, западничестве
и славянофильстве, взятых отдельно («Пушкин – это Запад, но
как время, как период истории и тип личности, а не как мес-
то»)»15 . Хотя разделять топологию и темпоральность тоже до-
статочно проблематично.
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Метафизика города – это движение его образа в сознании,
концентрация мыслей и слов, высказанных об этом городе, это
метафизика изменяющегося отношения к нему, метафизика
истории города как эпифеномена сознания. Сама его архитек-
тура задает некую надмирную точку наблюдения: анализируя
творчество Гоголя, признававшего в качестве законодательной
идеи города высоту, В.А.Подорога подчеркивает, что для писа-
теля «высота – основной инструмент картирования. Гоголь
даже доказывает, почему так необходима вертикаль вознесения
при постройке столиц империи. Да, именно потому, чтобы
иметь возможность наблюдать все события, которые происхо-
дят или могут происходить в тех пределах, которые допустимы
высотой, или высшей, «птичьей» точкой наблюдения; возно-
сясь ввысь, мы во все большем и полном обзоре охватываем
местность, простирающуюся вокруг. И не просто наблюдаем –
мы строим в этом дальнодействии взгляда прошлое и тем са-
мым историю мира»16 .

Но возвратимся к нашим мудрецам. Допустим, что пред-
метом их спора является некий логос города, поэтика расчер-
ченного пространства города, способ его узнавания – еще Му-
зиль говорил, что городб можно узнавать по походке, как людей.
И в этом смысле попытка понять город – тем более такой го-
род, как Петербург, получить разрешающее знание о нем тоже
является единственным способом любить его. Ведь сказано же –
нет истины там, где нет любви.

Но как истина может стать жилищем любви? Как возника-
ет параметрический резонанс любви и знания? Или же эта лю-
бовь рождается из разверзшейся бездны незнания, драмы ус-
кользания предмета любви? Если предметом любви является
Петербург, то правомерно ставить вопрос: лежит ли на этой
любви отсвет исторического воспоминания о нем или отсвет
обманчивой видимости города, незнания того, какова траекто-
рия его судьбы? Ответы на эти вопросы явились бы вкладом в
своего рода топологический реализм города, в то, что Пушкин
называл петербургской повестью. Но для того, чтобы понять
историческую истину Петербурга, истину того, что происходи-
ло в жизни города и всей страны, нам не хватает измерений, в
которые включены люди, – культурного, исторического, соци-
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ального, визуального. Что касается последнего, то следует иметь
в виду, что «люди постоянно гонятся за видениями, которые
возникают у них в голове. Но по какой-то причине они гонятся
за ними не внутри головы, где эти видения возникают, а по ре-
альному физическому миру, на которой видения накладывают-
ся. А потом, когда видения рассеиваются, человек останавли-
вается и говорит – ой, мама, а что это было? Где я и почему я и
как теперь? И такое регулярно происходит не только с отдель-
ными людьми, но и с целыми цивилизациями»17 .

Соединение знания (тем более того, которое есть у уже упо-
минавшихся мудрецов) и любви как раз и дает философия. В то
же время дух такого соединения сближает поэзию и серьезное
отношение к действительности, и в процессе этого сближения
совершается прорыв в историю, в развертывающиеся в ней со-
циальные формы. В историческую эпоху такой формой «ста-
новится народ, с присущими ему тенденциями к основанию
городов, наций и империй», которые «в каждое мгновение сво-
его существования… вынуждены с помощью типичных для себя
средств сооружать над собой свои собственные семиотические
небеса, становящиеся источником коллективных инспираций,
формирующих их характер»18 . В этом смысле важно понять, как
в основании русских городов – Киева, Новгорода, Москвы,
Петербурга проявлялась градация развития социальной фор-
мы жизни русского человека, формы его истории, протекавшей
в непрерывном броуновском движении; собравшись под шат-
ром этой социальной формы, русские люди понимали друг дру-
га, вступали в общение, оборонялись, переходили старые гра-
ницы, создавали формат полиэтнической империи, которая
направляла бурный ход истории. «Благодаря этнотехникам,
соединяющим поколения друг с другом, десятки, сотни тысяч,
быть может миллионы индивидов настраиваются на некий выс-
ший общий дух и на особые, специфические ритмы, мелодии,
проекты, ритуалы и запахи; благодаря этой игре форм, создаю-
щей некую общую смысловую чувствительность, собранные
вместе индивиды даже и в неблагоприятных условиях вновь и
вновь обнаруживают доказательства необходимости своего сов-
местного бытия». Задача включения «огромного количества
людей в общие вибрационные процессы и системы жестикуля-
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ции, даже в системы объединяющих иллюзий, в силу своей чрез-
мерной претенциозности выглядит как совершенно невыполни-
мое требование. Однако преодоление именно таких трудностей
очевидным образом входило в логику реально осуществленного
процесса формирования народов. Все выглядит так, словно в
историческом мире существует некая предрасположенность к
тому, чтобы менее вероятное осуществлялось в качестве дейст-
вительного»19 . Все эти инспирации создавали на отечественной
почве, например, то, что Валерий Фокин называет петербург-
ским «метафизическим климатом», петербургским пространст-
вом с его миражностью, «неким внутренним шифром»20 , кото-
рый влияет даже на персонажей художественных произведений.

Философия, писал Лев Шестов, имеет своим началом не
удивление сложностью мира, как думали древние греки, а бе-
зысходное отчаяние перед открывшейся бездной непостижи-
мого в человеческих поступках и в самой жизни. Возможно,
именно о таком расколе, о такой бездне и говорит в «Медном
всаднике» Пушкин, считающий, что на самом краю ее Петр I
поднял Россию на дыбы. Но поднял ли император кверху стра-
ну в момент, когда она подвергалась смертельной опасности,
остановил ли у предельной черты и не дал ли упасть ей в эту
бездонную пропасть? Вопрос тут еще и в том, на какую непре-
одолимую пропасть, разделяющую мотивы русской историосо-
фии, указывает Пушкин. Удалось ли ему самому заглянуть в эту
бездну? Может быть, пропасть, в которую рискует провалиться
Россия, – это пропасть между обществом и государством, ко-
торую создал российский исторический процесс? Ведь россий-
ское государство напоминает плясуна на канате, постоянно
балансирующего на краю бездны, предающего забвению соб-
ственные функции синхронизатора актов властной дифферен-
циации и перетягивающего на себя определенные функции
общества – прежде всего экономические, страховые, денежные
(при этом оно получает другой статус, например, статус собст-
венника – но не может быть государственной собственности,
потому что не может быть собственности у синхронизатора).

То есть тут нужно понять, в чем эта опасность, между каки-
ми социальными поверхностями лежит эта непроходимая дви-
жением национальной жизни пропасть, через которую нет мос-
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та, – ведь через эту бездну невозможно просто перепрыгнуть?
Ответа на эти вопросы поэт не дает, или дает, но мы его до сих
пор не можем эксплицировать. Неужели и сегодня эта бездна
смотрит на нас?! Вопросами о такой бездне не может не задать-
ся и философ, который, согласно Полю Валери, тоже иногда
«становится поэтом, и часто великим поэтом: позаимствовав у
нас, поэтов, метафору и создавая великолепные образы, кото-
рым мы не можем не завидовать, он всю природу призывает
выразить свою глубокую мысль.

Поэт не бывает столь удачлив в попытках встречной рабо-
ты. Тем не менее… на примере если не “Божественной”, то “Че-
ловеческой комедии” мне приходилось время от времени за-
мечать, что иной великий писатель мог бы совершить что-то
подобное великим трудам в сфере чистого интеллекта»21 . Имен-
но Пушкин, особенно в последние годы своей жизни, и совер-
шает нечто подобное великим трудам в сфере чистого интел-
лекта, в том числе и при осмыслении судьбы Петербурга, пост-
роении национальной историософии, отвечавшей на живые
запросы современников, связанные с пониманием смысла рус-
ской истории, самоопределения и предназначения России.
Особое внимание поэт обращал на проблему неизученности
русской истории последних столетий. Как писал Пушкин
М.А.Корфу 14 октября 1836 г.: «Какое поле – эта новейшая Рус-
ская история! И как подумаешь, что оно вовсе еще не обрабо-
тано, и что кроме нас, русских, никто того не может и предпри-
нять!»22 . Именно Петербург и является самым загадочным сим-
волом новейшей русской истории.

Петербург – место вот уже трехсотлетнего вопрошания о
смысле российской истории. Вопросы о смысле его топологии,
открывшей новые горизонты русской истории, по-видимому,
никогда не иссякнут. Эти вопросы связаны прежде всего с тем,
какому обществу открылись эти горизонты, насколько адекват-
но оно составляло социальные записи и реестры собственных
состояний и процессов, из совокупности которых ткется тон-
кое полотно реальной, а не вымышленной истории России?
Какие социальные смыслы были приобретены или утеряны в
тот или иной период отечественной истории? В России само
общество конституировало себя так, чтобы на протяжении сто-
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летий не сходила со сцены дуалистическая установка, согласно
которой следует как нигилистически относиться к эмпиричес-
кому социуму, так и вкрепиться в его состав индивидуальным
усилием. Последние несколько столетий отбрасывают необхо-
димый свет, благодаря которому могут разрешиться апории со-
циального мышления в России, становятся очевидными неко-
торые перекосы в нем – например, доминировавшее в нем со-
зерцательное отношение к социальности, порой совершенно
лишенное социального интереса и пристрастия к жизни. В этих
феноменах прот. Иоанн Мейендорф усматривает русский вари-
ант манихейства. В его представлении характерная черта рус-
ской культуры – «это уменье, тенденция жить как бы одновре-
менно в двух мирах, некий дуализм по отношению к истории,
манихейское представление о том, что в этом мире все несо-
вершенно, но есть тайники души, откуда исходит свет, где ощу-
щается истина: они свободны, не зависимы от исторического
процесса... В России, действительно, совесть и свобода легко
сдавали позиции в общественном бытии и переходили в чисто
личную сферу»23 . Этот квиетизм православного сознания ори-
ентирован на идеи общего спасения и духовного сообщества, в
нарративе которого заложен публичный отсвет секуляризиро-
ванного социального активизма, социокоды которого трансли-
руются в сознание русской интеллигенции, которому «прису-
ща единособранность, подчиненность одному устремлению; но
вместо превосхождения тварного падшего естества, это устрем-
ление – только абсолютизируемая тяга к социальному переус-
тройству». Если говорить в традиционных терминах аскетики,
то «перед нами два страстных состояния, изоморфных друг дру-
гу, хотя одно из них – крайнее социопоклонство, другое – край-
нее соционенавистничество. Как перверсии подлинного аске-
тического сознания, оба они нашли для себя почву в историче-
ском Православии»24  и обусловили многие перипетии русского
реформизма, с новой историей которого как раз и связана судь-
ба Петербурга.

Войти в контекст и смысл топологии Петербурга – этого
топоса-сцены, открывшей новые горизонты русской истории,
позволяет именно метафизика. Исходными признаками, варь-
ируемыми в предлагаемой топологии, будут признаки, отмечен-
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ные на некой когнитивной карте. Здесь важно, чтобы с помо-
щью этих топологических характеристик расшифровывалась
загадка человека. Обсуждая тему Рима, О.Э.Мандельштам го-
ворил о месте человека во Вселенной:

Пусть имена цветущих городов
Ласкают слух значительностью бренной,
Не город Рим живет среди веков,
А место человека во Вселенной.

Им овладеть пытаются цари,
Священники оправдывают войны,
И без него презрения достойны,
Как жалкий сор, дома и алтари.

То же можно сказать и при обсуждении темы Петербурга.
То есть когда обсуждается эта тема, то сам город важен прежде
всего как место, получающее свой смысл именно в отнесении
к месту человека во Вселенной, как духовное место со своим
социальным реквизитом.

Отыскивая смысл топологии Петербурга, мы говорим о
метафизике именно потому, что указанная задача невыполни-
ма – извлечь смысл, завершенный и полный смысл не только
этого места, но и времени существования города, невозмож-
но – ведь его жизнь продолжается. То есть здесь нам важен как
метафизический, так и историософский вопрос о судьбе Пе-
тербурга. При рассмотрении второго вопроса нужно отдавать
себе отчет в том, что такое история. Для нашей темы особое
значение имеет трактовка истории как «совокупности тех пред-
метов – а такими предметами могут быть люди, места, вещи, –
которые похитили у нас часть души и продолжают ее своим су-
ществованием. Но для того, чтобы похитить у нас душу, нам
нужно было работать, переживать, страдать, волноваться, де-
лать25 . В этом смысле о самой истории Петербурга можно го-
ворить как о похищенной душевной организации русского че-
ловека – похищенной в момент ее высших проявлений.

Метафизический же вопрос о самом феномене города пред-
полагает, что материя города воплощает его непосредственный
смысл. Применяя то, что М.Мамардашвили говорил о своем
родном городе, к Петербургу, можно сказать: представим себе,
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что человеку снится Петербург, но не в том виде, как он вы-
глядит географически. Напротив, он видит его здания так, что

они и есть смысл города. Откуда этот смысл? Он наблюдает

предметы, и смыслы есть еще один шаг – рядом с предмета-
ми. Это вывод или определенного рода ассоциация. А здесь

сам предмет (город) построен так (во сне ведь материя плас-
тична), что построение самого города и есть представление

того, кто видит Петербург, это некое суммарное представле-

ние – как если бы топография и здания города, камни домов
создавали сам образ Петербурга.

Вопрос о метафизическом ландшафте Петербурга внутрен-
не связан с вопросом об исторической самоидентификации

России. Эта идентичность – сложнейшая тема поэтического

сознания. Вспомним Пушкина:

Два чувства дивно близки нам –
В них обретает сердце пищу –
Любовь к родному пепелищу,
Любовь к отеческим гробам.

На них основано от века,
По воле Бога самого,
Самостоянье человека, –
Залог величия его.

Животворящая святыня!
Земля была б без них мертва;
Без них наш тесный мир – пустыня,
Душа – алтарь без божества.

Так, посредством постановки вопроса об исторической са-
моидентификации, вопроса об истории истины, тема города как

места человека во Вселенной соединяется с темой самостояния

самого человека, личностного строя истории. История же ис-
тины как таковой, «вспышки и превращения, обоснование ее

существа состоят лишь из редких и расположенных друг от друга
мгновений»26 – скажем, мгновений жизни основателя города

и мгновений жизни горожанина, родившегося через сто лет

после его основания, – такую историю истины стремится раз-
вернуть А.С.Пушкин в «Медном всаднике».
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Другой ряд вопросов связан с тем, что называют эстетичес-
ким порогом, позволяющим понять феномен художественного
восприятия города в соответствующих дискурсивных практи-
ках. Фактически оба ряда вопросов отсылают к одной и той же
структуре – метафизической карте города, которая отлична от
его повседневного образа. И этот его образ мало чем отличает-
ся от образа других имперских городов – например, Вены на-
чала ХХ столетия. Как и все большие города, этот город, по
описанию Роберта Музиля, «состоял из разнобоя меняющих-
ся, забегающих вперед, отстающих, сталкивающихся предме-
тов и дел, из бездонных точек тишины между ними, из прото-
ренных путей и бездорожья, из большого ритмического шума и
из вечного разлада и сдвига всех ритмов и в целом походил на
клокочущий кипяток в сосуде, состоящем из прочного матери-
ала зданий, законов, установлений и традиций» («Человек без
свойств» I, 1).

Метафизический взгляд на город – эту локализацию сдви-
гов общества во времени – падает на духовные предпосылки
движения основания города, на его духовное строительство во
времени, на некую сеть предельных напряжений и сверхнасы-
щенных отношений, которая забрасывается не только вглубь
пространственных реализаций; эта напряженность связана с
осознанием его места в истории – ведь как «попытка антропо-
логизировать социальность город заменяет сельский фратри-
альный строй совмещением в своей топографии посюсторон-
него и потустороннего и только так становится прибежищем
космополитов и эквивалентом космоса»27 .

Метафизический текст северной столицы выражает позна-
ваемость и непознаваемость ее сверхчувственных начал, глу-
бинного слоя российского чувства жизни. Эту метафизику труд-
но представить без литературной реконструкции пространства
города. Город и его литературный текст «связаны неким еди-
ным, но двунаправленным осмотическим процессом, и потому
также трудно решить окончательно, в наиболее сложных и, воз-
можно, ключевых случаях, чтó в тексте от города и – чаще –
чту в городе от его текста. Как бы то ни было в конкретных тек-
стах, но Петербургский текст разделяет с городом его “умыш-
ленность”, метафизичность, миражность, фантастичность и
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фантасмагоричность (в данном случае речь идет не только о
некой отвлеченной, метафизической характеристике Петер-
бургского текста, но и о вполне конкретной и “реальной” роли
“фантастического” – обилие видений, дивинаций, снов, про-
рочеств, откровений, прозрений, чудес…)»28 . Метафизичность
текста города и метафизичность текста художественного вос-
приятия его превращаются в постижение чувства русской жиз-
ни, новая энциклопедия которой может быть свернута в пуш-
кинского «Медного всадника» – этого возвышенного, апофе-
озно-драматического образа города, возникшего на волне
петровской реформации конца XVII – начала XVIII в. Это, вос-
пользуемся итальянской поговоркой, времена суровые, зато
новые. В результате этих реформ, говоря словами Розанова,
«общество действительно стоит или поставлено на новые
пути, – и это в истории нашей государственности и обществен-
ности составляет… громадное движение»29 .

Метафизика Петербурга во многом профилирует социаль-
ную дорогу России, ведущую к состояниям, которые, исполь-
зуя термин Ницше, можно назвать магией крайности, экспли-
цирует основы бытия России как общественного существа. Вве-
денная Пушкиным в «Медном всаднике» метафора пропасти
на века определила исторические судьбы России: с Петровских
времен эта пропасть только разверзалась все шире. И это поис-
тине метафизическая ситуация, требующая нелинейного опи-
сания. Уже Ницше видел в феномене все более разверзающей-
ся пропасти нечто, чему можно уподобить процесс расшире-
ния самой человеческой природы. К тому же, может быть,
«типичное развитие – разверзание пропасти все глубже…»30 . На
корявом языке современной социальной науки петровские, как
впрочем и некоторые другие изменения, часто называют рефор-
мами, которые якобы приводят к улучшениям в жизни людей.
Но метафизически сомнительна уже сама постановка вопроса
о возможности такого улучшения. Как можно улучшить собы-
тие рождения, взросления, любви, свободы, старения? Если под
реформой понимают улучшение жизни какой-то социальной
группы, то это другое дело. Но от того, что, скажем, банде ста-
ло жить лучше, еще не значит, что лучше живется всему обще-
ству. То есть для описания социальных изменений требуются
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какие-то принципиально иные категории, чем традиционные
категории реформы, революции, социального переворота, ка-
тегории, способные более пластично описать рост социально-
го древа, воспроизвести ДНК социального ростка, социальный
код жизни в обществе. На смену метафоре социального орга-
низма должна прийти метафора социальной генетики, содер-
жащей код социальной записи.

Продуктивность пушкинской метафоры бездны в том, что
она уже второе столетие дает аффективные импульсы для раз-
мышления о крупном плане города, его олицетворенном каче-
стве, удерживающем в единстве торец его истории – портрет –
пейзаж – смысл, заставляет думать о том, выйдет ли Россия из
этой бездны социально окрепшей.

Творчество Пушкина поэтически фиксирует сознавание
человеком своей коренной связи с ландшафтом истории. Его
интересовало состояние сознания эпохи петровских реформ,
чье трансцендентальное целое уже распалось в историческом
времени и больше не могло быть удержано в единстве никакой
его трансцендентальной схемой. К тому же надо помнить, что
сами реформы, перемены – явление в высшей степени пара-
доксальное: как говорят французы, il y a dans tout changement
quelque chose d’infâme et d’agréable à la fois, quelque chose, qui
tient de l’infidélité et dud u déménagement* . И это в полной мере
можно отнести к петровским переменам, вышедшим из лона
северной столицы. Торжественно-меланхолический взгляд
Пушкина на Петербург, взгляд, исполненный искрометной ра-
дости, в которой российский мир празднует свое преобразова-
ние, и, по-видимому, душевной горести, встающей перед рус-
ским человеком, разочаровавшимся в возможностях такого
преобразования, фиксирует только фрагменты, осколки, руи-
ны реформаторского прошлого, которое едва не поглотила им
же вызванная волна. Петербургская повесть Пушкина – поэти-
ческий нарратив европейской столицы как экзистенциального
места, на котором отсчет трагедии человеческой жизни идет от
репера русской истории. Петербург выступает здесь как своего

* Во всякой перемене есть нечто постыдное и одновременно приятное: не-

что, ассоциирующееся с неверностью и переездом (фр.).
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рода визуальный комплекс, т.е., если следовать современным
трактовкам, комплекс включения касания в зрительный акт,
«самой разнообразной технологии остановки живого движения.
Вероятно, визуальная форма появляется, когда мы получаем
исчерпывающую информацию с поверхности вещи»31 . Прав-
да, в петербургской повести в больном воображении главного
персонажа эта визуальная форма появляется как результат тех-
нологии самореализации движения мертвого тела, распертого
изнутри силами гнева, которые заставляют Медного всадника
вскакивать и нестись «на звонко-скачущем коне». Метафизи-
ческая матрица города есть искусственная структура чего-то
собранного и представленного в одном месте, намотанного во-
круг звучащей струны времени. Тут оно воплощает в себе пара-
доксальное переплетение чувства прилива новых сил, нахлы-
нувшего из прошлого, и инфантильного, утопического созна-
ния современной эпохи, всю магию крайностей русской жизни.
Петербург – своего рода визуальный знак петровских преобра-
зований как трансляции древнерусского сознания на уровень
потребностей и понимания человека новой эпохи.
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И.А. Бескова

Индивидуальная реальность и дискурс
самопредъявления человека*

Для того чтобы обсудить проблему визуального образа при-
менительно к форме самопредъявления человека, введем по-
нятие индивидуальной объективной реальности. Этим терми-
ном будем называть ту грань глубинной реальности, которая
разворачивается перед человеком в соответствии с параметра-
ми его внутреннего мира. Последние, с одной стороны, обус-
ловливаются его телесностью, с другой, – зависят от личност-
ной истории формирования данного индивида. Эти парамет-
ры – в существенной своей части – не корректируемы, т.к.
имеют, среди прочего, генетическую привязку.

Ранее существовало убеждение, что генетическое сходство
людей очень велико: считалось, что их генные коды совпадают
более чем на 99%. Однако не так давно были получены новые
результаты, свидетельствующие о том, что люди генетически раз-
личаются между собой сильнее, чем предполагалось. К такому
выводу пришли британские исследователи, изучив молекуляр-
ные данные 270 человек – европейцев, африканцев и азиатов (для
анализа брали часть наследственного кода – около 2,9 тыс. ге-
нов, что составляет более 10 процентов от их общего числа). В ча-
стности, оказалось, что отличия касаются числа генов. Ранее все
расхождения в геноме людей объясняли лишь положением «букв»

ЧАСТЬ 3. МИР, КОТОРЫЙ МЫ ТВОРИМ
И В КОТОРОМ МЫ ЖИВЕМ

* Статья подготовлена при поддержке гранта РГНФ «Сложность челове-

ческой телесности: структура и динамика» № 07-03-00196а.
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в генетической «фразе», поскольку думали, что у человека каж-
дый ген имеется «в двух экземплярах» – по одному от матери и
отца. Однако теперь стало известно, что некоторые гены скопи-
рованы несколько раз, а какие-то есть не у всех. В частности,
среди элементов наследственной информации, которые не вхо-
дят в «базовую комплектацию» генома, обнаружено 286 генов,
имеющих отношение к подверженности различным патологи-
ям – в том числе, вирусу иммунодефицита, воспалению подже-
лудочной железы, почек, болезни Альцгеймера и др.

Получение такой информации стало возможным, т.к. генети-
кам удалось разработать новый метод анализа ДНК: в результате
если раньше изучали отдельные клетки, то теперь стали рассмат-
ривать целые сегменты. Это, по мнению специалистов, и дало бо-
лее ясную картину сходств и различий человеческих геномов1 .

Таким образом, в настоящий момент имеются основания
для того, чтобы рассматривать людей генетически более раз-
личными, чем считалось ранее (по нынешним оценкам эта ци-
фра вырастает как минимум в 10 раз). Это важный момент, по-
скольку генетические особенности, проявляющиеся, в том чис-
ле, в различиях телесности, в специфике функционирования
средств восприятия и кодирования информации имеют непо-
средственное отношение как к форме самопредъявления чело-
века, так и к возможностям правильного «считывания» такой
информации другими.

Вернемся к понятию индивидуальной объективной реаль-
ности. Это действительно объективная реальность, потому что
она задает то, что существует вне и независимо от человека и дано
ему в непосредственных ощущениях. Но она индивидуальна, по-
тому что в ней представлено то, что соответствует перцептивным,
репрезентативным, рефлексивным характеристикам и особен-
ностям данного конкретного индивида: в том числе и в плане воз-
можностей осознания им разного рода воздействий, а также диа-
пазона таких воздействий. При этом из всего того, что объектив-
но имеется в такой реальности, отдавать себе отчет в наличии
соответствующих ее аспектов он будет лишь в той их части, ко-
торая: а) оказалась представленной в его репрезентативных сис-
темах и б) информация о наличии соответствующих собствен-
ных впечатлений преодолела барьер сознания индивида.
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Например, человек, отдыхающий тихим летним вечером в
месте, где обитают летучие мыши, в какой-то момент может ис-
пытать странное чувство напряжения и тревоги, хотя если он этих
существ непосредственно не видит, то не будет даже иметь пред-
ставления о том, почему оно возникло. Тем не менее чувство на-
пряженности может быть настолько отчетливым, что заставит его
начать оглядываться в поисках источника неприятных пережи-
ваний непонятной этиологии. Это значит, что на уровне созна-
ния соответствующее воздействие не представлено (считается,
что сигналы в ультразвуковом диапазоне человек не распозна-
ёт), тем не менее бессознательно им зафиксированы некие ком-
поненты причиняющего дискомфорт воздействия.

Или же классический эксперимент с засветкой ладони2 .
Проводились исследования, в которых испытуемым предлага-
лась ситуация, где на их ладонь сначала воздействовали обыч-
ным светом (при этом сами они не видели этого), а затем сле-
довал не слишком сильный, но достаточно неприятный удар
током. Испытуемые могли избежать удара, если им удавалось
зафиксировать момент засветки ладони. Так вот, оказалось, что
если их предупреждали, что существует некий предваритель-
ный сигнал о приближающемся ударе током, они научались
распознавать момент засветки. Иначе говоря, под угрозой уда-
ра током и при условии информированности о том, что непри-
ятного воздействия можно избежать, если проявить достаточ-
ное внимание, самые обычные люди оказались в состоянии ла-
донью воспринимать свет. На уровне сознания такое
воздействие не было представлено (сами испытуемые, даже
научившись избегать удара, не могли определить ни свои ощу-
щения, ни свои мысли по поводу этих ощущений: они «про-
сто» убирали ладонь после ее засветки и перед ударом током).
На бессознательном же уровне они были способны зафикси-
ровать это воздействие.

Таким образом, среди в принципе доступных восприятию
человека воздействий окружающей среды есть такие, которые
он способен на сознательном уровне отследить и зафиксиро-
вать, и такие, которые он не способен осознавать в обычных
условиях. Тем не менее на бессознательном уровне многие из
них распознаются и фиксируются, влияя и на поведение чело-
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века, и на его настроение, и на принимаемые им решения, и на
общие оценки происходящего. Так вот, по моему убеждению, в
основе общепринятого представления о наличии единой для
всех объективной реальности лежит именно спектр воздейст-
вий, которые человек не просто воспринимает, но способен осо-
знать, что соответствующие воздействия имеют место. Я же
предлагаю расширить репертуар методологических средств ана-
лиза вопросов, связанных с исследованием природы человека,
за счет введения понятия «индивидуальной объективной реаль-
ности». В него я предлагаю включить такие аспекты среды (вну-
тренней и внешней), которые вообще воспринимаются челове-
ком, включая и те, взаимодействие с которыми, хотя и имеет
место, но в обычных условиях оказывается недоступным осо-
знаванию. Тогда получается, что индивидуальные объективные
реальности всех людей различны и существуют наряду с неким
усредненным представлением о единой для всех общей объек-
тивной реальности.

Почему же люди убеждены, что объективная реальность для
всех одна и та же?

Параметры сознания у всех современных, в данный момент,
в данной культуре живущих людей в значительной степени сов-
падают, поэтому осознаваемая составляющая индивидуальной
объективной реальности каждого конкретного члена сообщест-
ва будет практически идентичной (или, по крайней мере, весьма
сходной). Так рождается стихийная убежденность в том, что объ-
ективная реальность на всех одна. На самом же деле это не так.
Объективная реальность (причем именно объективная, а не субъ-
ективная, что и так понятно), для каждого своя, просто осозна-
ваемая ее составляющая – да еще в той своей части, относитель-
но которой человек может сформулировать свои впечатления, –
практически одинакова для людей, принадлежащих к одной
культуре. В том числе и потому, что язык, задающий и категори-
альные возможности выражения впечатлений, и сами границы
осознавания таких впечатлений, является для них общим.

Поэтому можно сказать, что индивидуальная объективная
реальность для каждого своя, но совершенно оправданно (с
достаточным на то основанием) она воспринимается членами
сообщества как одна и та же, общая для всех (и именно на этот
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аспект переносится стихийное убеждение в ее «объективнос-
ти»). Происходить это будет потому, что из объективно данного
субъекту в собственных непосредственных ощущениях отдавать
себе отчет относительно наличия соответствующего опыта он
будет лишь в той его части, которая преодолела барьер сознания.
Иначе говоря, сам он будет иметь представление только об
осознаваемых компонентах собственного опыта и, следователь-
но, только о тех аспектах реальности, которые и обусловили
формирование таких компонентов. Те же составляющие собст-
венных восприятий, впечатлений, состояний, которые остаются
за порогом его сознания (хотя их источником послужили не
менее объективные аспекты реальности, чем те, что лежали в
основе осознаваемых впечатлений), хотя и не войдут в осозна-
ваемую им самим картину мира, тем не менее на подсознатель-
ном и бессознательном уровне будут зафиксированы его ре-
презентативными системами. А это значит, что компоненты ок-
ружающего, лежавшие в основе соответствующих впечатлений,
хотя и не будут субъектом отслеживаться как реально существу-
ющие и воздействующие на него (потому что он даже не отдает
себе отчета в существовании собственных впечатлений от взаи-
модействия с ними, а значит, не осознаёт и то, что лежало в осно-
ве получения таких впечатлений), тем не менее, составят важ-
ную часть его индивидуальной объективной реальности. По объе-
му, наверняка, даже бóльшую, чем те аспекты объективной
реальности, в воздействии которых на себя человек не сомнева-
ется (в собственном взаимодействии с которыми он отдает себе
отчет). Выражено же для передачи другим (допустим, чтобы со-
поставить свои впечатления с опытом других людей и убедить-
ся, что они одни и те же, или же, напротив, различаются), может
быть, еще меньшая часть действительно воспринятого человеком.
Потому что язык, как мы знаем, отстроен в соответствии с пара-
метрами восприятия, общими для всех членов данной культуры,
являющихся носителями сходного генетического материала.

Таким образом, нет оснований для того, чтобы говорить,
что объективная реальность для всех одна и та же, не только
потому, что мы не знаем, какова она для других, но и прежде
всего потому, что мы на уровне сознания не знаем, какова она для
нас самих. Мы знаем ее только в той части, восприятие аспек-
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тов которой зафиксировано нашим сознанием, но мы не зна-
ем, какова она в той части, которая остается вне этого поля.
(И уж тем более, относительно этой ее части не можем сооб-
щить другим о том, что реальность, по нашему внутреннему
ощущению, такова.)

Итак, индивидуальная объективная реальность – это дей-
ствительно объективная реальность, которая существует вне и
независимо от нас и дана нам в непосредственных ощущениях.
Но она индивидуальна, т.к. ее параметры обусловлены парамет-
рами восприятия данного конкретного индивида. В том числе
генетическими, культурными, языковыми аспектами, а также
всеми теми, которые задаются личностной историей его фор-
мирования и развития. И прежде всего, телесностью. Потому
что именно телесность самым существенным образом обуслов-
ливает параметры восприятия. По большому счету, телесность
живого существа и есть тот инструмент, за счет и посредством
которого внешний мир обретает представленность во внутрен-
нем, становится явленным. Реальность пчелы, реальность лету-
чей мыши и реальность человека различаются, потому что раз-
личные инструменты восприятия и репрезентации (в форме раз-
личной телесности) обращены к ней. Как справедливо отмечает
Тинберген, все животные – от низших на эволюционной лест-
нице до высших, – хотя и живут в одном мире, но «можно ска-
зать, что они живут в разных мирах, т.к. каждое животное лучше
воспринимает ту часть окружения, которая помогает ему про-
цветать… Мир выглядит для нас таким, каким позволяют уви-
деть его наши органы чувств»3 . Так, летучая мышь, в отличие от
человека, способна воспринимать в ультразвуковом диапазоне,
а пчела видит в ультрафиолетовом спектре. Реальности пчелы,
человека и летучей мыши будут различаться.

Итак, характеристики каждой отдельно взятой индивиду-
альной объективной реальности будут задаваться следующими
параметрами: 1) тем, что доступно восприятию человека как
вида; 2) тем, что доступно восприятию данного конкретного
индивида; 3) и теми индивидуальными особенностями, кото-
рые определяют, что именно из объективно воздействовавшего
может быть данным субъектом осознано, как воздействовавшее
на него. Иными словами теми индивидуальными особеннос-
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тями функционирования его когнитивной системы, которые
определяют, какого рода воздействия из реально имевших мес-
то будут им распознаны (преодолеют барьер сознания), а какие
так и останутся в сфере бессознательного, и он будет убежден,
что никаких воздействий в этом диапазоне не пережил. Вернее
даже так: у него и мысли не возникнет о том, что он пережил
какие-то воздействия того или иного рода, в лучшем случае
некие неясные впечатления-ощущения, ни источника возник-
новения, ни природы которых он не понимает.

Как известно, в параметрах телесности любого живого су-
щества имеются как те компоненты, которые общи для всех пред-
ставителей вида (задают границы, горизонты, среды нормаль-
ного функционирования), так и те, которые специфичны для
данной особи. Последнее связано с генетической уникальнос-
тью существа (которая, как теперь выясняется, даже больше,
чем считалось ранее), а также с индивидуальными особеннос-
тями его телесности, с деталями личностной истории форми-
рования и развития. Именно такого рода компоненты и будут
лежать в основе специфических параметров индивидуальной
объективной реальности конкретного человека. В ней, как уже
отмечалось, будут составляющие, которые а) в принципе откры-
ты к взаимодействию с ним: телесность живого существа дан-
ного вида, специфика организации и функционирования его
органов восприятия допускает получение им впечатлений от
взаимодействия с этими пластами реальности4 ; и б) те, получе-
ние впечатлений от взаимодействия с которыми может быть осо-
знано им. Совершенно очевидно, что массивы а) и б) не совпада-
ют. Относительно компоненты, условно говоря, <а) минус б)>
человек не будет иметь осознаваемого им самим впечатления. Тем
не менее, такая составляющая в его внутренней картине мира
будет представлена, и объективно она будет использоваться в
процессе принятия решений, осуществления выводов, навеши-
вания оценок. При этом считаться общепризнанным в сооб-
ществе будет преставление о наличии единой, общей для всех,
объективной реальности, в которой все мы живем и действуем.
Иными словами, наше ощущение, даже внутреннее интуитив-
ное убеждение, что дело обстоит так-то и так – не доказывает и
не может доказывать, что именно так оно и обстоит. Потому
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что по самой логике процесса наше заблуждение относительно
подлинной природы процесса включено в сам механизм форми-
рования представления о природе процесса, что обусловлено на-
личием осознаваемой и не осознаваемой составляющей в вос-
приятии и мышлении человека.

Исходя из такого оправданного, имеющего свою логику,
хотя и неверного, представления будет вытекать ожидание, что,
поскольку объективная реальность одна и та же для всех, мы
можем и должны понимать друг друга: надо только хорошо по-
стараться. Если же понимание отсутствует, то это или моя вина
(не смог донести), или злая воля оппонента, который просто
не хочет понять, а мог бы (должен был бы) понять / услышать /
увидеть нас такими, какими мы сами воспринимаем и позици-
онируем себя в коммуникативном диалоге. Так выстраивается
цепочка неосознаваемых ожиданий: я вижу себя таким-то, при
этом я максимально честен с собой, максимально критичен в
отношении своей склонности к самообману и искренне заин-
тересован в выявлении правды. Я приложил все доступные мне
усилия для того, чтобы адекватно донести свой образ до созна-
ния другого. И значит, я вправе рассчитывать на понимание и
адекватное восприятие с его стороны.

Визуальный образ человека, включающий манеру одевать-
ся, вести себя, двигаться, говорить, жестикулировать, выбирать
те или иные позы, сохранять ту или иную осанку и т.п., являет-
ся выражением глубинной природы человека и совершенно
справедливо воспринимается им как адекватно передающий его
внутренний мир (конечно, когда он не стремится преднамерен-
но кого-то обмануть). И человек ждет, что и другие – в частно-
сти, те, кому адресуется этот образ в межличностной коммуни-
кации, – воспримут и увидят его таким, каким воспринимает и
видит себя он сам. Однако же понимания зачастую не наступа-
ет. И в этом случае человек склонен считать, что дело тут: а) в
том, что он не может себя правильно выразить, донести до дру-
гих; или б) другие не хотят его понимать, не стремятся видеть
его таким, каким он на самом деле является.

Конечно, и первое и второе возможно, но важно, что воз-
можно и третье: причина тщетности наших усилий быть пра-
вильно понятыми, адекватно воспринятыми может коренить-
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ся в иллюзии, что объективная реальность одна на всех, и что
другой может и должен видеть мир таким же, как я. А значит, то,
что в моем мире представлено, также имеет место и в его мире.
И в таком случае, раз для меня нечто истинно и значимо, оно
должно быть истинно и значимо и в мире другого. Если же это не
так, то виной всему субъективная реальность данного человека,
иными словами, его внутренний мир. А это то, что каждый бо-
лее или менее преднамеренно строит сам для себя, и значит, не-
сет полную ответственность за результаты такой отстройки. По-
этому если адекватное взаимодействие оказывается затруднен-
ным или невозможным, мы склонны пытаться принудить
оппонента к тому, чтобы он все-таки привел свой внутренний
мир в соответствие с нашими стандартами (ведь в своей вменяе-
мости мы редко сомневаемся: мы же знаем, что были искренни).

Еще раз хочу оговориться: ситуации ошибочной или пред-
намеренно искаженной коммуникации тоже возможны. Но для
нас сейчас важнее, что возможен и принципиально иной вари-
ант: никто не является носителем злой воли, никто сознатель-
но и преднамеренно не затрудняет коммуникацию, тем не ме-
нее, она оказывается объективно затруднена вследствие суще-
ственных различий в характере индивидуальных объективных
реальностей участников коммуникативного взаимодействия.

Эти существенные отличия параметров индивидуальных
объективных реальностей людей, даже и стремящихся, но не
способных понять друг друга, могут быть обусловлены отличи-
ями их наследственности, телесности, параметров функциони-
рования систем восприятия и кодирования информации, за-
данных, в том числе, и генетически, в существенных особен-
ностях личностной истории формирования людей. При этом,
что особенно важно, компоненты таких принципиально раз-
личающихся индивидуальных реальностей, делающие невоз-
можным или весьма затруднительным спонтанное взаимопо-
нимание, могут полностью не осознаваться ни одной из сторон,
люди даже не будут отдавать себе отчета в наличии таких со-
ставляющих, поскольку в осознаваемую картину мира они не
включены. В этом, кстати, на мой взгляд, глубинная и потому
так трудно преодолимая причина взаимного непонимания пред-
ставителей разных поколений, так называемая проблема отцов
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и детей. Даже при наличии доброй воли к взаимопониманию с
обеих сторон, достижение такого уровня взаимодействия объ-
ективно может быть не просто затруднено, но зачастую и не-
возможно именно из-за принципиальных различий в парамет-
рах индивидуальных объективных реальностей представителей,
принадлежащих к разным поколениям.

Поэтому здесь выход или волевым усилием принять «ина-
ковость» другого как данность, не стремясь его ни «понять», ни
«оправдать», ни «простить», или просто не заморачиваться по
данному поводу: мы ведь не стремимся понять мотивов пред-
ставителей других культур, допустим, предпочитающих пищу,
неприемлемую для нас, или формы раскраски и внешнего уб-
ранства, отнюдь не кажущиеся нам ни красивыми, ни удобны-
ми. Например, обычай некоторых народностей и племен так
откармливать несчастных невест, что они еле могут передви-
гаться (замуж имеет шанс выйти только очень-очень толстая
девушка), или чернить для красоты зубы, или несоразмерно
удлинять шеи за счет постепенного добавления колец и пр.

Мы в конце концов примирились – пусть и на уровне по-
литкорректности – с тем, что, хотя нам этого не понять, но дру-
гое представление о прекрасном имеет право на существова-
ние, независимо от того, понятно ли оно нам, приемлемо ли
оно для нас. Возможно, сходным образом имеет смысл отно-
ситься и к представителям собственной культуры: без неоправ-
данных ожиданий, влекущих ненужные разочарования. Мы
тоже в некотором роде «представители разных культур». А имен-
но, мы – представители разных индивидуальных реальностей,
причем не субъективных, а объективных. И если, зачастую, мы
не можем понять друг друга, считая абсурдным и нелепым спо-
соб или же форму самопредъявления другого в непривычном и
непонятном нам визуальном образе, может, и не стоит так уж
настойчиво добиваться взаимопонимания, стремиться «расста-
вить все точки над i»? Хотя бы потому, что может оказаться, что
то, что мы стремимся «расставить», «объяснить», «понять»,
«вписать», – оно в нашей индивидуальной объективной реаль-
ности не просто имеет другой смысл, но и вообще не представ-
лено. Иными словами, специфические параметры нашей ин-
дивидуальной объективной реальности исключают возмож-
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ность «вписывания», «объяснения», «понимания» того, что мы
пытаемся туда внедрить. И неоправданное ожидание, что это
возможно, надо только постараться (причем, чтобы обе сторо-
ны старались!), рождает иллюзию возможности найти разреше-
ние ситуации на этом пути, которая, в свою очередь, неизбежно
оборачивается разочарованиями и огорчениями. Возможно, име-
ет смысл принять, что наши различия – в той их части, которая
обнаруживается как неподдающаяся коррекции даже при зна-
чительности затраченных усилий, имеют объективный характер,
и значит, доброй или злой волей устранены быть не могут.

В связи с этим, более гуманным мне кажется допустить,
что: а) мы можем и имеем право быть непонятыми другими
без того, чтобы это было обусловлено (их) нежеланием понять
или (нашей) неспособностью адекватно передать (выразить
себя); б) мы имеем право не понять других без того, чтобы
вынуждать себя прилагать сверхчеловеческие усилия для до-
стижения взаимопонимания. Просто все мы разные, хотя и
кажемся себе очень похожими. Но это потому, что в основе
наших представлений-ожиданий – осознаваемая компонента
нашего собственного опыта, выражающегося в осознаваемой
части картины индивидуальной объективной реальности.
И отсюда – ожидания, что в основе нашего предъявления себя
миру и считывания другими результатов нашего самопредъ-
явления – одна и та же реальность. А значит, и полное пони-
мание необходимо и возможно: оно должно быть достигнуть,
раз оно может быть достигнуто. И мы бесконечно напрягаем-
ся для достижения такого результата, а когда все-таки не до-
стигаем, разочаровываемся и страдаем. Таким образом, иллю-
зия, что объективная реальность одна на всех, и значит, пра-
вильное и значимое для одного должно быть правильным и
значимым для другого (а если это почему-то не так, надо при-
ложить усилия к тому, чтобы это так стало), отнимает много
сил и рождает много неоправданных ожиданий, провоцирую-
щих внешние и внутренние конфликты.

Будет проще и продуктивнее, если мы откажемся от попы-
ток «донести себя до других» или же «принять и понять друго-
го». Возможно, следует просто быть самими собою, и позво-
лить другим быть самими собой. Если параметры наших инди-
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видуальных объективных реальностей оставляют возможность
для хорошего взаимопонимания, оно будет достигнуто без спе-
циальных усилий.

В качестве примера, иллюстрирующего вышеизложенное,
можно привести ситуацию со спецификой репрезентации внут-
ренних параметров телесности во внешнем визуальном образе.

Когда мы говорим о внешности человека, то можем иметь
в виду как черты лица и особенности фигуры, так и форму по-
дачи себя (включая одежду, манеру держаться, излюбленные
телодвижения, жесты, позы). Фактически речь в таком случае
идет о «глубинной внешности», данной человеку по природе и
изменяемой с большим трудом (с помощью пластических опе-
раций, особых упражнений и т.п.), и «поверхностной» – легко
корректируемой за счет одежды, прически, краски. В какой-то
мере промежуточное положение занимает манера двигаться,
жестикулировать, «подавать себя»: она может быть скорректи-
рована без привлечения радикальных средств, но для этого все
же требуются специально контролируемые усилия.

В глубинной внешности внутренние (органические и физио-
логические) параметры индивида представлены очень отчетливо.
Например, то, какие у него глаза, уши, плечи, как они расположе-
ны, какой формы, какого размера – всё это достаточно жестко
и однозначно определяется историей формирования и структурой
его внутренних систем. Детально эти взаимосвязи и взаимозави-
симости разработаны в китайской традиции. Например, глаза счи-
таются «выходными воротами» системы «печень – желчный пу-
зырь», уши – «почки – мочевой пузырь» и т.д. Соответственно,
история формирования той или иной внутренней системы в эмб-
риогенезе (а это определяет ее янские или иньские характеристи-
ки) найдет свое внешнее выражение в том, как на поверхности
тела будут выглядеть эти «выходные ворота» внутренних систем.
Таким образом, неслучайность внешности обусловлена не только
генетическими факторами, но также и историей формирования
внутренних систем данного человека в эмбриогенезе: прежде все-
го, тем, в каких условиях протекала беременность матери.

Эта глубинная внешность, чрезвычайно информативная в
отношении внутренней природы человека, слабо поддается
принципиальной коррекции. Зато она может быть довольно
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летворенность собой, и даже точнее: внутренними параметра-
ми функционирования своего организма у его членов массово воз-
растает. Чем выше степень глубинного неприятия себя, того,
как устроен, как работает собственный организм, тем более
широко распространяются попытки чисто зрительно изменить
собственную внешность. Причем можно сказать, что если до-
минируют агрессивные, янские формы самоподачи, то они,
вероятнее всего, призваны компенсировать недовольство функ-
ционированием собственных внутренних систем, которое та-
кими индивидами воспринимается-переживается как иньское:
мягкое, расплывчатое, уступающее.

Такое недовольство может не отражать подлинных параме-
тров функционирования внутренних систем и быть следстви-
ем насаждаемого культа насилия (ему вообще в реальной жиз-
ни обычных людей мало что соответствует, поэтому практичес-
ки все формы поведения в сравнении с этим стилем окажутся
избыточно иньскими). Но возможно, что такое внутреннее са-
моощущение человека точно отражает подлинные параметры
функционирования его субсистем. Последнее, по китайской тра-
диции, обусловлено доминированием в рационе матери в пери-
од беременности (и, соответственно, закладывания параметров
внутренних органов) иньской пищи: фруктов, соков, раститель-
ных веществ, и недостатка янской – мяса, в первую очередь. Так
и получается, что вещи на первый взгляд мало связанные (про-
пагандируемый в сообществе вариант здорового питания мате-
рей во время беременности и формы самопредъявления вырос-
шего ребенка) могут оказаться в прямой зависимости.

Итак, в основе отличий в формах предъявления себя в ком-
муникативных взаимодействиях лежат – среди прочего – и от-
личия в особенностях индивидуальных объективных реальнос-
тей, делающие взаимопонимание практически невозможным
тогда, когда отличия слишком велики или затрагивают принци-
пиальные аспекты. При этом сами участники взаимодействия
могут даже и не подозревать о подлинных причинах трудностей
из-за того, что неосознаваемая составляющая этих реальностей
не отслеживается ими самими (так, например, сам человек даже
не подозревает, почему его так сильно нервирует форма носа или
какие-то особенности его фигуры), и уж тем более, не может быть



выражена в языке для передачи и обсуждения с другими участ-
никами диалога. Иными словами, трудности с «нахождением
общего языка» в подаче и считывании визуального образа в меж-
личностной коммуникации могут носить абсолютно объектив-
ный характер и не быть связанными с субъективным желанием
или не желанием наладить подобный диалог.
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Хотя обстоятельство воздействия этих компонентов реальности на его

органы чувств и на него самого может им и не осознаваться, и тогда он
ничего не будет знать об этом, не сможет отдать себе отчет ни в наличии
подобного воздействия, ни в самом факте существовании аспектов реаль-
ности, обусловивших данное взаимодействие.
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Природа передаваемого смысла может быть раскрыта толь-
ко через анализ семантической триады: смысл, текст, язык.
Смыслы, порожденные человеком, оказываются раскрывшими-
ся во всем многообразии культур (больших текстов), которые
существовали когда-либо или существуют теперь. Текстовое рас-
крытие смыслов осуществляется через те знаковые системы, ко-
торые человек готов воспринимать как (в качестве) языки.

Внутренняя картина мира человека представляет собой кар-
тину смыслов его Мира в целом. Природа этой смысловой со-
ставляющей человеческой картины имеет текстово-языковую
структуру. Она является его базисной личностной структурой,
внутренним регулятором его мироощущения в целом и инди-
видуального поведения, в частности. При этом она далеко не
всегда представлена в сознании. Сознание человека, раскры-
вающее его внутренние смыслы с помощью предъявляемых
вовне текстов, может рассматриваться как некое языковое на-
чало. В этом случае становится понятным метафорическое оп-
ределение человека как текст. В коммуникативном процессе он
предстает перед другим человеком именно в качестве некото-
рого текста, который необходимо не только прочесть (считать,
декодировать), но и правильно понять посланное сообщение
(интерпретировать в рамках имеющихся в арсенале смысловых
полей, заданных культурной принадлежностью.) Понимание –
это овладение некоторыми чужими смыслами. Иными слова-
ми – это «перепонимание того, что ранее уже было кем-то поня-
то – распаковано на смысловом континууме»6 . Мы говорим о
языке как о совокупности всех имеющихся выразительных
средств потому, что межличностный диалог возможен и на уров-
не спонтанно возникающих представлений, не поддающихся
логическому структурированию. В качестве одного из приме-
ров такого рода диалога можно рассматривать дзенские при-
емы раскрытия смыслов в коанах. Понимание в коммуника-
ции является сущностью человека. В разных культурах оно ак-
тивизирует и задействует разные уровни человеческого
сознания, что неизбежно влечет за собой и разные способы
постижения сущего. В культурах Востока (коллективистских
культурах) понимание неразрывно связано, с одной стороны, с
хорошо разработанной и широко применяемой практикой ме-
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дитации, а с другой – с достаточно критическим отношением к
дихотомическому мышлению. В этих культурах в парадигме
понимания (проникновение в сущее) заложено освобождение
смыслов от земного бремени.

Процесс межличностной коммуникации выполняет ряд
важных для обеспечения нашей жизнедеятельности функций.
Наиболее интересными для нас в данном случае являются ког-
нитивная и эмотивная функции. Если последняя способствует
осуществлению выбора стиля коммуникации, то когнитивная –
определяет не только способ познания (постижения) переда-
ваемой информации, но и самого субъекта. Воспринять субъ-
ект коммуникации, не познав (распознав) его, мы не можем.
Восприятие (распознание) же этого субъекта мотивирует тот
или иной стиль (способ) нашего дальнейшего взаимодействия,
так как поведение и самосознание субъекта общения сущест-
венным образом определяется ответными реакциями тех, с кем
он взаимодействует в реальных коммуникативных актах.

Любой тип познания базируется (предполагает) определен-
ную ведущую логику этого познания. Анализ коммуникатив-
ных средств используемых субъектом, позволяет определить эту
приоритетную логику. Учитывая вышесказанное, можно выде-
лить два типа культур: высококонтекстные и низкоконтекст-
ные культуры.

В низкоконтекстных культурах прослеживается прямой
стиль коммуникации, который является отражением естествен-
но-научного стиля мышления. Такой стиль использует фор-
мально-логические способы постижения действительности и
ориентирован на рационализирующее познание. Знак этой ком-
муникации призван объективно, отстраненно передать саму
суть информации, не зависимо от времени и контекста. Кроме
того, он должен соответствовать требованию однозначности и
компактности передаваемой информации. Исходной мировоз-
зренческой установкой в таких культурах является то, что соб-
ственное «Я» и «Я» Другого находятся в минимальной объек-
тивной зависимости друг от друга. Момент пересечения субъ-
ективных миров (картин мира) в таком случае – случаен и не
взаимообусловлен. Основной задачей самого коммуникативно-
го процесса, в этом случае, является адекватная передача Дру-
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гому некоторого смысла и, соответственно, распознание смысла
этой информации при помощи данных субъектам коммуника-
ции органам чувств. Распознавание при этом происходит без
учета контекста.

Мышление представителей высококонтекстных культур
имеет в своем основании иную логику. Она исходит из отожде-
ствления «Я» и Мира; из тождества микрокосма и макрокосма.
Исходной посылкой такой логики может служить представле-
ние о том, что индивидуальное «Я» – это только малая часть
всеобщего. Этот стиль мышления преимущественно базирует-
ся на интуитивно-метафорических способах постижения дей-
ствительности.

Основания для различия двух культур можно обнаружить и
при анализе мировоззренческих установок представителей этих
культур. По разному у них выстроены и их внутренние карти-
ны мира. И как следствие – различный коммуникативный
стиль, определяющий понятийный объем используемого ком-
муникативного знака.

В коммуникативном акте индивид может рассматриваться
как получатель поступающей из окружающей среды информа-
ции, которую он перерабатывает. Человек получает информа-
цию при помощи всех имеющихся у него каналов. При этом,
по данным специалистов различных областей научного знания,
большую часть информации окружающего его мира он полу-
чает с помощью зрительного канала7 . Наше знание в целом
(будь то знание о каком-либо предмете или о другом человеке)
складывается (формируется) путем накладывания поступающих
извне внешних образов на уже сформировавшиеся ранее наши
внутренние образы. При зрительном восприятии поступающей
информации переработка начинается с формирования зритель-
ного образа. В его формировании задействованы, как правило,
обе сферы человеческой ментальности – как понятийная, так
и аффективная. (Из человеческой памяти может стереться по-
нятие, но образ всегда остается.) Поэтому важным элементом
коммуникативного процесса является визуальный образ.

Непосредственное восприятие человека человеком начи-
нается, как правило, с оценки его лица. По нему можно опре-
делить расовую и этническую принадлежность, пол, возраст,
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образовательный статус, настроение, а иногда и характер. Вос-
принимаемый визуальный образ в коммуникативном процес-
се не является простым фотографическим отражением (отпе-
чатком) воспринимаемого объекта, это довольно сложный
текст. Сталкиваясь в коммуникативном процессе с визуальным
образом, мы сталкиваемся не столько с отдельным знаком,
сколько с некоторым текстом, который стоит за этим визуаль-
ным образом. Лицо в общении – не отдельное слово; оно – це-
лостный образный текст. (Лицо Марии Ивановны – не просто
лицо какой-то Марии Ивановны, это, например, благодушное
лицо моей пожилой соседки, редактора издательства, сидящей
в уютном кресле в теплый летний вечер с вязанием в руках на
зеленой лужайке у себя на даче среди кустов экзотических цве-
тов и поспевшего крыжовника).

В межличностном общении наиболее информативным яв-
ляется лицо человека. Существует несколько определений по-
нятия лица. Мы говорим о лице, когда имеем в виду некий ви-
зуальный образ, присутствующий в различных ситуациях; лицо
может быть рассмотрено как некий психологический образ,
который может быть приобретен или утрачен; лицо – это и не-
кий публичный образ, с помощью которого каждый член об-
щества заявляет о себе как члене данного общества. В любом
случае, лицо – это образ человека, который он проецирует в
ситуацию отношений. Иными словами, можно сказать, что оно
представляет собой некоторую идентичность, определяемую
совместно участниками коммуникации.

Понятие «лица» присутствует практически во всех культу-
рах. Однако следует отметить достаточно существенные смыс-
ловые нюансы представления о «лице» в разных культурах. Та-
кое различие особенно заметно, когда речь идет о взаимосвязи
культуры и создании её публичного образа («лица»). В этом кон-
тексте мы встречаемся с коллективистскими и индивидуалис-
тическими культурами. Общаясь с представителями обеих куль-
тур, мы общаемся с разными «лицами». Объем смыслов, стоя-
щий за понятием «лица» и в том и другом случае будет различен.

За лицом представителя индивидуалистической культуры
стоит только сам индивид. В такой культуре «делом чести» яв-
ляется поддержание соответствия между частным и публичным
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самопредъявлением («лицом»). Публичная самопрезентация
находится в прямом соответствии с внутренним «Я» человека,
с его внутренним состоянием. Общепринятый в данном случае
стиль общения не возбраняет индивиду демонстрировать с по-
мощью лица ни свое истинное состояние, ни отношение к си-
туации, в которой он находится. В этом случае перед нами пред-
стает действительно сам человек со всеми своими страстями,
отношениями, состояниями. Общество в данных культурах
словно распадается на отдельные индивиды-атомы. Сама куль-
тура фокусируется на «Я» идентичности. Ценностными явля-
ются свобода выбора и возможность личностной автономии.
Для данного типа культуры характерен когнитивный стиль об-
мена информацией, при котором значительные требования
предъявляются к точности использования понятий и логично-
сти высказываний. Органичным здесь является «прямой» (от-
крытый) тип коммуникативного взаимодействия в повседнев-
ной жизни. Такая прямота общения не воспринимается как
посягательство на «лицо» другого. Она связана с поддержани-
ем своего собственного «лица». В коммуникации эти культуры
рассматриваются как низко контекстные культуры. Итак, встре-
чаясь с визуальным образом такой культуры – носителем тако-
го «лица», что мы реально можем узнать об этом человеке? Толь-
ко то, что в данный момент он находится в том или ином состо-
янии (хорошем, плохом настроении; хорошо, плохо себя
чувствует), в том или ином отношении (хорошо, плохо к кому-
либо или чему-либо относится). В любом случае, он сам ответ-
ственен как за сам факт своего экспрессивного выражения (сво-
его состояния, отношения), так и за выбор выразительных
средств. Кроме того, за этой саморепрезентацией прослежива-
ется минимальный культурный контекст.

По-иному обстоит дело в коллективистских культурах, в
которых внутреннее «Я» никогда не бывает свободным. Оно
ограничено взаимными «Я» обязательствами. Такой тип куль-
туры фокусируются не на «Я», а на «Мы» идентичности. По-
этому «лицо» этой культуры неразрывно связано с визуальным
образом отдельного индивидуального лица. Публичное «лицо»
представителя такого типа культуры поддерживается за счет
поддержания «лица» другого. Самоценным при этом является
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взаимозависимость, взаимные обязательства, возможность быть
«вместе». С самого раннего детства человек осознает подчинен-
ность своих желаний интересам группы и любым способом
стремиться избежать позора для себя и своей семьи. Связано
это с тем, что утрата индивидуального «лица» ассоциируется с
утратой «лица» всей этнической группы. Если рассматривать
такое «лицо» в качестве коммуникативной единицы, то следует
отметить, что оно процессе общения во многом определяется
(задается) ситуацией и контекстом взаимоотношений. Как след-
ствие этого, здесь не поощряется «прямой» стиль коммуника-
тивного взаимодействия. Более того, он рассматривается в ка-
честве угрожающего и ущемляющего (посягающего) на «лицо»
другого. Так как в лице отдельного индивида в таком случае
представлено все культурное сообщество, поддержание собст-
венного «лица» является символом поддержания «лица» всего
этого сообщества. В коммуникации такие культуры рассматри-
ваются как высоко контекстные культуры.

Психологи установили, что основным свойством личности
представителей высококонтекстных (коллективистских) куль-
тур является принятие противоречий или способность недуаль-
но мыслить8 . Эта способность во многом определяет не только
интуитивно- метафорический способ постижения мира, но и
сам процесс общения. Если западный стиль мышления пред-
полагает такую форму организации передаваемой информации,
при которой она должна отвечать определенным требованиям
(однозначности, непротиворечивости и т.д.), то восточный тип
организации передаваемой информации не предполагает столь
жесткого следования таким требованиям. Здесь возможно не
обращать внимание на некоторые, с точки зрения нашей логи-
ки, несоответствия. При этом большое значение придается кон-
тексту, т.е. тому, с кем и при каких обстоятельствах происходит
общение. Так, когда представителей разных культур (высоко и
низкоконтекстных) просили охарактеризовать знакомых им
людей, то представители высококонтекстных культур чаще
использовали описания, неразрывно связанные с обстоятель-
ствами описания («разумный в общении с друзьями», «нера-
зумный в общении с тещей»). В это же время представители
низкоконтекстных культур использовали при описании ха-
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рактеристики общего плана, не зависящие от контекста («че-
ловек находчивый», «человек умный»). Таким образом, идеи
когнитивного соответствия, пригодные при анализе западно-
го стиля мышления, не способны отразить специфику восточ-
ного мышления.

Внимание к контексту сообщений проявляется и в богат-
стве коммуникативных выразительных средств в целом и язы-
ковых в частности. Для выражения эмоций, в стремлении пе-
редать все возможные оттенки возникающих между людьми
чувств и возможные колебания отношений меду ними в япон-
ском языке имеется намного больше терминов для обозначе-
ния межличностных эмоций, чем, например, в английском. Так,
для обозначения улыбки, играющей важную роль в японской
культуре, они имеют множество слов, представляющих разные
типы улыбок (улыбка, за которой скрывается печаль, надмен-
ная неопределенная улыбка, «социальная улыбка», которая ис-
пользуется в общении для соблюдения благопристойности,
профессиональная улыбка, довольная улыбка человека в воз-
расте и т.п.9 ).

Современная японская культура является образцом высо-
кой зависимости от контекста. Необходимо отметить, что чем
больше к культуре прослеживается зависимость коммуникации
от контекста, тем больше в ней уделяется внимания невербаль-
ному поведению – мимике, жестам, контакту глаз, простран-
ственно-временной организации общения. В такой культуре
невербальное поведение оказывается порой более значимым,
чем вербальное. О важности невербальных выразительных
средств в японской культуре говорит и тот факт, что в некото-
рых традициях дзен полагают, что «если язык вообще греховен
как продукт умственной и сознательной деятельности, то его
надо использовать как прием против него самого»10 .

В Японии, где молчание не рассматривается как вакуум
общения, «органом речи» может быть и взгляд. Взгляд для япон-
ца – это тоже средство общения. Кимура Сёдзабуро, провед-
ший сравнительный анализ представителей европейской и
японской культур, назвал японцев «людьми зрения», для кото-
рых контакт глаз – это реальный разговор, реальное общение.
Он назвал его «реакцией чувств по взаимным взглядам». Встре-
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тив взгляд другого человека, японец, умеющий вести (или на-
ходящий возможным в данной ситуации вести) диалог на язы-
ке взглядов, хорошо понимает движение души своего собесед-
ника и может на ходу перевести свое вербальное поведение в
невербальное. Смысл такой беседы при этом не утрачивается.
Вследствие того, что для японца глаза являются таким же сред-
ством передачи информации, каким для нас является голос, в
этой культуре существует табуированный запрет на продолжи-
тельный прямой взгляд. Так, тот же Кимура Сёдзабуро отме-
чая, что для японца «глаза говорят в такой же мере, как и язык»,
поэтому «необходимо следить за тем, “куда глядят глаза”, и не
следует обращать свой взор на других, куда попало»11 . В Япо-
нии вообще не принято смотреть в глаза друг другу. Опустить
лицо, потупить взор, отвести взгляд в сторону – характерная
манера японского поведения в общении. Отведение взгляда в
сторону представляет собой одну из существенных сторон кон-
тактного общения. Партнер по беседе, глазеющий на собесед-
ника, воспринимается в Японии как лицо, по меньшей мере не
обладающее тактом. В силу особого положения в традицион-
ном японском обществе, женщине еще труднее переносить чу-
жие взгляды. Даже будучи приглашенной по делу к официаль-
ному лицу, она старается прийти с кем-то вдвоем, словно руко-
водствуясь потребностью разделить на двоих «нагрузку чужого
взгляда». Мужчины и женщины не смотрят в глаза друг другу;
японский лектор смотрит обычно куда-то вбок; подчиненный,
выслушивая начальника, опускает глаза и улыбается. Японцы,
являясь «людьми зрения», проявляют свойственную им в це-
лом деликатность и в визуальном общении. Так, при возмож-
ности они в общественном транспорте либо сидят с закрыты-
ми глазами, либо спят. Как пишет Кимура Сёдзабуро, «только
человек усядется на место, как тут же срабатывает, так сказать,
подсознательно, что не следует допускать, чтобы взгляд встре-
тился со взглядом, и люди засыпают по условному рефлексу»12 .
Подобно нам, умолкающим в общественных местах, японцы,
прикрывая глаза, закрывают свой орган общения. Беседуя меж-
ду собой, они ищут какой-нибудь нейтральный объект, на ко-
тором и фиксируют свой взгляд. В японском доме икебана ис-
пользуется, в том числе, и для этих целей. Прямой, пронизыва-
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ющий продолжительный взгляд возможен только тогда, когда
японец напускает на себя сердитый вид и принимает позу «уст-
рашения». Подобная манера поведения, по мнению ряда ис-
следователей, уходит своими корнями в глубокое прошлое Япо-
нии и связана с принятыми тогда нормами поведения самура-
ев. Известная поговорка гласит: «Когда самурай выходит на
улицу, он должен встретить семерых врагов». Самурай, выходя
из своего дома, внимательно всматривался в проходящих лю-
дей, словно отыскивая в них этих врагов. Лицо его при этом
делалось напряженным, а взгляд «устрашающим». Такая мане-
ра поведения не смогла не сказаться на поведении японцев и в
их сознании связывается с демонстрацией агрессии. При этом
не имеет существенного значения, оборонительная она или
наступательная. В любом случае, это некая маска. Некоторые
японские психологи рассматривают «устрашающий» взгляд
японцев в качестве маски, за которой может скрываться, в том
числе, и неуверенность, застенчивость. Являясь «визуальной
культурой», японская культура является одной из наименее
«глазеющих».

В японском сознании сложно отделить эпистемологичес-
кое и мировоззренческое. Формирующей такое сознание куль-
туре присуща особая черта, которую специалисты называют
«эффектом суженного зрения». Благодаря ему объектом пости-
жения мира и становится единичное и конкретное («Один цве-
ток лучше, чем сто, передает душу цветка»). Возможно, такая
«кадровость» восприятия предопределила дзенскую практику,
направленную на «постижение всеобщего через единичное в
течение неисчислимо короткого отрезка времени»13 . При та-
ком понимании абсолютность небытия и есть предварительное
условие разговора. В данной системе мышления объектом на-
блюдения является не вещь (представляющая только часть це-
лого), а само целое. Такая установка не могла не отразиться на
ментальности людей. Не принимая во внимание этих особен-
ностей, невозможно понять ни самого человека, ни того, как
он строит свои взаимоотношения с другими. В этом не трудно
убедиться, если обратиться к понятию «лица» в японской куль-
туре. Понимание этого феномена невозможно без «распаковы-
вания» ментальности японцев, которая глубоко уходит своими
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корнями в синтоизм и своеобразно адаптированный буддизм.
В отличие от ортодоксальной доктрины буддизма дзен не тре-
бовал от человека полного забвения мирских страстей и влече-
ний во имя достижения нирваны. Мастера дзен учили, что нир-
вану следует искать посреди мира страстей, а не вдали от него.
Доктрина дзен апеллировала к духу и разуму обычного челове-
ка, подталкивая его к интуитивному познанию. Специфичес-
кой особенностью дзен стала концепция прозрения (сатори).
Прозрение означало реализацию в сознании индивидуума выс-
шей, абсолютной, вневременной Истины бытия. Прозрение в
дзен очищает дух для дальнейшего следования по жизненной
стезе. Для японцев чувственно воспринимаемый мир – лишь
отголосок Небытия, Пустоты. Поэтому воля, определяющая
поступки человека, существует только в мгновении, ежесекунд-
но рождаясь, исчезая и сменяя друг друга. Таким образом чело-
век может достичь состояния истинного Я, находясь в состоя-
нии «не – Я», путем деперсонализации, самоотречения. Такая
двойственность находит свое выражение в парадоксальном для
рационалистического сознания феномене как единство внутрен-
ней индивидуальной свободы японца и его социальной несво-
боды. В японской культуре человек независимо от его места в
социальной иерархии, за ее пределами – свободен. «Дуализм»
внешней социальной несвободы и внутренней индивидуальной
свободы не ввергает японцев в пучину противоречий. Возмож-
но, с этим связано признание двоичной природы самого челове-
ка в японской культуре. Человек обладает как истинным непре-
ходящим, сущим Я, не связанным с реальным жизненным про-
цессом, так и Я, приобретенным под воздействием социальной
среды и включенным в нее. Такое удвоение мира не могло не
сказаться на репертуаре выразительных средств.

У японца два лица. Внешнее лицо – это маска. Под этой
маской скрывается индивидуальное (затаенное, истинное)
лицо. Внешнее лицо представлено для всех. Эту этнокультур-
ную маску он оберегает, т.к. она является «лицом» всей нации.
Другое (внутреннее) лицо – его индивидуальное: оно предназ-
начено для себя, для родных и близких. Только в кругу родных
и близких людей, в сфере текущего (неистинного) бытия воз-
можно проявление текущих, сиюминутных, несущественных
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для истинного бытия страстей. В кругу других эмоции должны
сдерживаться. Это считается добродетелью. Скрытность и сдер-
жанность вообще у японцев не лицемерие, а норма поведения.
Быть скрытным, т.е. носить на лице маску, в Японии то же, что
быть благопристойным. К тому же японцы озабочены сохра-
нением своей репутации, своего «лица», и потому избегают все-
го того, что может поставить их в неловкое положение и тем
самым повредить их репутации.

Таким образом, вовне японец должен предъявить «лицо»,
носителя определенной картины мира, базирующейся на ос-
нове сформировавшейся философской доктрины, сформиро-
вавшейся ментальности. Эта надетая маска несет в себе инфор-
мацию о том, каким он хочет казаться. На японском лице, в
соответствии с культурной традицией, не должны быть пред-
ставлены обуреваемые человеком страсти, т.к. осознав свое ме-
сто в мире, постигнув единство всего сущего, относительно до-
бра и зла, он обретает душевное равновесие и покой, поколе-
бать который не в силах никакие бури и грозы. Для истинного
японца важнейшими добродетелями являются миролюбие и
сдержанность – эти качества соответствуют заветам древних
даосов и дзенских патриархов. При признании незыблемости
законов жизни человека должно беспокоить только лишь пра-
вильное следование естественному ходу вещей. Предпосылкой
к верному пониманию и ощущению мира служит очищение
духа-разума от поверхностного жизненного опыта, от плодов
работы интеллекта и построенной формальной логики. На пе-
редний план здесь выступает интуитивное познание. Искусст-
во постижения другого заключается в умении ухватить разде-
лительную черту между внешним и внутренним лицом. Таким
умением различать за внешним обычно безмятежным, спокой-
ным, невозмутимым выражением лица истинные чувства че-
ловека владеют представители старшего поколения. Они упре-
кают современное молодое поколение за утрату способности
ухватить разделительную черту между внешним и внутренним
лицом, которая служит направляющим ориентиром в общении.

Стремление японцев к тому, чтобы в общении представлять
лишь внешнее лицо, т.е. социокультурную маску, вылилось в ув-
лечение искусством изготовления масок. Каждый японец обыч-
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но имеет дома много самых различных масок. Ребенок обяза-
тельно имеет любимую маску, с помощью которой он «делает»
себя неузнаваемым. Для японца маска – это не нечто фиксиро-
ванное раз и на всегда, для него маска живет своей жизнью.

В японских масках запечатлены либо различные человече-
ские состояния, которые не принято публично демонстриро-
вать, либо некоторые личностные качества (поощряемые или
не поощряемые в обществе). Так маска цура обозначает задум-
чивость, озабоченность, неуверенность. Считается, что чело-
век с таким лицом является игрушкой в руках судьбы. Маска
дэйган изображает людей замкнутых, постоянно неудовлетво-
ренных. Термин и сама маска тэнгу используется для подчер-
кивания отрицательных черт характера (самоуверенности, над-
менности, хвастовства), для чего имеет характерную экспрес-
сию (сведенные брови, выпученные глаза). Маска отафуку
является противоположностью тэнгу и представляет выраже-
ние умеренно-скрытное, символизирующее в японской куль-
туре счастье и удовлетворенность. Интересно, но именно эта
маска ассоциируется у японцев с жизнерадостным характером,
что соответствует духу культуры, где отсутствие ярко выражен-
ных чувств символизирует счастье и удовлетворенность. Масок
в японской культуре огромное количество. Для нас важно от-
метить, что представленная в них экспрессия свидетельствует
о том, что японцы весьма восприимчивы к выражению челове-
ческого лица. Внимательно наблюдая за выражением лица дру-
гого, они тщательно контролируют свое.

Итак, мимика человеческого лица является таким же язы-
ком общения для японцев, как и вербальный язык. Как и лю-
бым другим, человек овладевает этим выразительным комму-
никативным средством в процессе своего включения в челове-
ческое сообщество. Только благодаря тому, что японцев учат с
детства не расстраивать других своими переживаниями, испы-
тывая глубокое горе при потере своих близких, они сообщают
другим об этом с улыбкой. Строгие правила «сокрытия» своих
индивидуальных эмоций, существующие в Японии, вынужда-
ют их к подмене (маскировке) одной эмоции другой. Все, кто
сталкивался с японцами, отмечают, у них «как правило, спо-
койное безмятежное выражение лица, независимо от внутрен-



188

них … эмоций»14 . Среди своих близких японцы считают воз-
можным «снять маки» и дать волю своим истинным чувствам.
Это подтверждают данные, полученные в исследованиях Эк-
мана и Фрезена. Они исследовали культурно обусловленные
правила невербального выражения эмоций. Проводимые ими
исследования помогали ответить на вопрос: одинаковым ли
образом в реальной жизни отражаются на лицах представите-
лей разных культур эмоции, которые они испытывают при кон-
такте с визуальным образом. В США и Японии испытуемым
предъявляли фильмы, вызывающие определенные эмоции и
фиксировали их скрытой камерой. Проведенный эксперимент
подтвердил гипотезу об универсальности экспрессивных выра-
жений лица. Скрытый контроль лиц показал, что просмотр од-
них и тех же эпизодов у американцев и японцев сопровождался
у них одной и той же мимикой. Однако в каждой культуре вы-
работаны передающиеся из поколения в поколение правила,
регулирующие экспрессивное выражения лица и предписыва-
ющие то, какие (универсальные по сути) эмоции позволитель-
но показывать в определенных ситуациях, а какие необходимо
прятать. Такая особенность отразилась и на результатах выше-
приведенных исследований. Так, результаты просмотра филь-
ма изменились при появлении во время эксперимента самих
экспериментаторов. Если американские испытуемых продол-
жали в их присутствии демонстрировать те же эмоции, то, у
японцев негативные эмоции на лицах стали заменяться улыб-
кой. То есть у них активизировались культурно-специфические
правила «показа» эмоций. Кроме того, проявилась характерная
для высококонтекстных культур зависимость поведения от осо-
бенностей ситуации.

Итак, не только психофизиологические особенности ин-
дивида, но и степень его включенности в ту или иную опреде-
ленную культуру определяют возможность и характер его ин-
дивидуальной самопрезентации.
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В.Л. Шарова

Визуализация образа врага в ксенофобном сознании

Обыденное представление, согласно которому миф есть
нечто архаичное, сродни народной сказке или былине, само
по себе представляет вариант социального мифа – заблужде-
ния, свойственного не одному конкретному человеку, а нео-
пределенному множеству людей, зачастую отстоящих друг от
друга очень далеко на различных ступенях социальной лест-
ницы. Современные исследования в рамках различных дис-
циплин: психологии, социологии, политологии, этнолингви-
стики – подтверждают, что мифотворчество присуще совре-
менному человеку, и реалии дня нынешнего осмысливаются

им в форме не менее превращенной, чем это было свойствен-
но нашим предкам.

В целом проблема мифа и социокультурного мифотворче-
ства имеет в последнее время актуальный характер в связи с тем,
что мифотворчество в современном обществе приобрело ши-
рокий размах, а миф как «превращенная форма» общественно-
го сознания проник в социальную жизнь, в общественную прак-
тику, в связи с чем мифология из предмета исследования «бо-
гословов и этнографов» (А.Ф.Лосев)1  превратилась в объект
внимания социологов и политологов. Являясь основным ору-
дием идеологии, мифы и символы способны поддерживать
идентичность народов, наций и этносов, провоцировать или
останавливать центробежные процессы в обществе, мобилизо-
вывать на выполнение массовых действий. Миф может как кон-
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солидировать большие массы людей, так и вести к дезинтегра-
ции и конфликтности. Как некая «параллельная» или «альтер-
нативная» реальность, он оказывает воздействие на социаль-
ные факты и явления.

Миф представляет собой разновидность текста; таким об-
разом, «поскольку миф – это слово, то мифом может стать все,
что покрывается дискурсом. Определяющим для мифа являет-
ся не предмет его сообщения, а способ, которым оно высказы-
вается… никакой закон, ни природный, ни иной, не запрещает
нам говорить о чем угодно», утверждает Ролан Барт2 . Исходя
из этого, мы можем предположить, что миф перекраивает ре-
альность в сознании человека, пользуясь разнообразными при-
емами, схемами и образами. Совокупность мифов данного об-
щества формирует некую разновидность культурной среды,
субъективную реальность. Мифу свойственна интертекстуаль-
ность: с каждым новым поколением переосмысливая опыт пре-
дыдущих, он обрастает новыми смыслами, в основе своей со-
храняя те базовые начала, присущие всем без исключения куль-
турам, которые Юнг определил как «архетипы коллективного
бессознательного».

«В чем суть мифа?», – задает вопрос Барт, и отвечает на него
следующим образом: «В том, что он преобразует смысл в фор-
му, иными словами, похищает язык». «Миф ничего не скрыва-
ет и ничего не афиширует, он только деформирует, миф не есть
ни ложь, ни искреннее признание, он есть искажение»3 . Серд-
цевиной мифа становится не действительность, а лишь пред-
ставление о ней.

Одним из элементов массового сознания является «стерео-
тип», под которым понимается некий изначально заданный
образ, определяющий поведенческие реакции каждого конкрет-
ного носителя данного стереотипа – что, в свою очередь, поз-
воляет ему не тратить время и усилия на анализ ситуации, а ис-
пользовать заранее заготовленные клише4 . Миф – это плотная
подкладка под ткань приобретенного человеком в процессе его
жизнедеятельности образования, культуры, научного типа ра-
циональности. С учетом всего вышесказанного становится по-
нятно, почему человек, попавший в ситуацию кризиса иден-
тичности, когнитивного диссонанса, любого варианта серьез-
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ного психологического стресса, в итоге обращается к незыбле-
мому пласту сознания – глубинному слою мифологем, стерео-
типов, иррациональных схем.

Наиболее востребованным и актуальным социальный миф
становится тогда, когда все общество оказывается фрустриро-
ванным, разочарованным и разобщенным вследствие тех или
иных катаклизмов, постигших его – в период «эпохи смятения
умов», по выражению Ортеги-и-Гассета.

Согласно современной теории аффилиации, каждому при-
суща потребность принадлежности к группе. Для большинства
людей в неустойчивой ситуации переходного общества семей-
ная и этническая принадлежность становится наиболее орга-
ничным, приемлемым способом ощутить себя частью некоего
целого, найти психологическую поддержку в традиции. Нали-
чием данной потребности объясняется повышенное внимание
к этнической идентификации.

Сознание идентичности «мы» с необходимостью предпо-
лагает наличие некоторых «они», т.е. других, «не своих», «чу-
жих» или даже «враждебных». С учетом этого одной из возмож-
ных (и распространенних) составляющих национального мифа
является мифологема «врага», наличие которого может в опре-
деленных условиях стать способом запуска мобилизационных
механизмов расколотого общества.

В категорию «врагов» может быть записан целый ряд объ-
ектов, будь то конкретные люди, социальные группы, внутрен-
ние и внешние условия, исторические обстоятельства и т.д.
К «врагам» в разное время и в разных обществах причислялись
«еретики», «неверные», «масоны», «мировой империализм»,
«советская угроза», «командно-административная система»,
«мировой терроризм»… Сосредоточимся на одном, остро акту-
альном аспекте – ксенофобии, т.е. восприятии в качестве врага
групп, национально и этнически отличных от основного состава
данного социума.

В первобытном обществе «мы» обозначает «люди», следо-
вательно, «они» – не совсем люди, а то и «совсем не люди»,
недочеловеки, «унтерменши». Это – краеугольный камень ра-
систской доктрины. Как отмечает современный российский
исследователь мифологии и фольклора Андрей Топорков, об-
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раз врага имеет явственно представляемый, визуальный харак-
тер; ему приписываются черты зверей или физические уродст-
ва. Мифический образ призван олицетворять в коллективном
сознании реальный образ представителя другой страны или
другой национальности, замещать и упрощать его. И это объ-
яснимо: ведь он легко воспринимается, опознается и запоми-
нается, западая в подсознание. Структурированный в качестве
мифа образ продолжает тревожить даже тогда, когда о нем не
думаешь, от него постоянно исходит потенциальная опасность.
Вследствие этого образ врага вызывает целую гамму эмоций –
от ненависти и ужаса до презрения и желания уничтожить его5 .

Казалось бы, подобный феномен сам по себе – уже суще-
ственный фактор стресса. Парадоксально, но именно метод
визуализации образа – востребованный элемент так называе-
мого «стрессменеджмента»: способа снятия напряжения, кото-
рое тот или иной человек испытывает вследствие стресса –
физиологического, психологического, нравственного. Общест-
во же, переживающее стресс подобно человеку, распространя-
ет психологический дискомфорт на множество своих членов, и
для преодоления его люди прибегают фактически к тому же за-
щитному механизму – попытке максимально конкретизировать
источник раздражения, придать ему максимально явные чер-
ты – визуализировать образ врага в рамках своего схематизи-
рованного – а значит, и во многом мифологизированного пред-
ставления о нем.

Если традиционный миф передается изустно от рассказчи-
ка реципиенту, от старшего поколения – младшему, то совре-
менный социальный и политический миф транслируется в ос-
новном посредством средство массовой информации. Не слу-
чайно известный исследователь масс-медиа, канадский
социолог Маклюэн еще в 1970-е гг. заметил, что телевидение
является основным мифотворцем второй половины ХХ в.6 . Ти-
ражирование негативистских стереотипов в СМИ получило у
правозащитников и аналитиков название «язык вражды».

В общем виде, «язык вражды» (в английском переводе hate
speech) – использование в средствах массовой информации, как
печатных, так и электронных, дискриминационных, негати-
вистских высказываний, определений, эпитетов применитель-
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но к этносу, расе, вере, убеждениям, апеллирующих к конфликт-
ности и разнице между национальностями или религиями и, в
крайнем выражении, пропагандирующих вражду и рознь. «Язык
вражды» не обязательно предстает в форме прямого призыва к
насилию; чаще он – не обязательно явно – звучит в содержа-
нии газетного материала или телевизионной или радиопереда-
чи, угадывается в тональности, стиле заголовков, подборе фо-
тографий и видеоряда, а также и в отсутствии редакционного
комментария.

Чистым, «отфильтрованным» примером языка вражды
можно назвать нашумевшую в свое время статью Ярослава
Могутина «Чеченский узел. 13 тезисов», опубликованной в
1995 г. в московской газете «Новый взгляд». В данном материа-
ле автор характеризует чеченскую нацию как «полудикую», зна-
менитую «только своим варварством и угрюмой свирепостью,
не давшую миру решительно ничего, кроме международного
терроризма и наркобизнеса». Журналист предлагает «варвар-
ской нации» переселиться в свои «аулы», «кишлаки», «горные
ущелья», «чумы», «юрты», «пещеры», «землянки», но только не
на российскую территорию. В сознании читателя явственно
предстает образ агрессивного «унтерменша», с которым невоз-
можен диалог, а только и исключительно война до полного по-
ражения7 . Подобной оголтелой риторики в настоящее время не
встретить в прессе, за исключением собственных изданий пра-
ворадикальных организаций. Но и куда более мягких нетоле-
рантных высказываний вполне достаточно для того, чтобы
спровоцировать в обществе очередной виток напряженности и
настороженности. Вот, к примеру, в каких терминах описывает
журналист контингент среднестатистического волгоградского
рынка: «Люди со смуглыми азиатскими лицами, “бомжевато”
одетые, женщины, замотанные платками по глаза, торговцы с
раскосыми и жуликоватыми очами... Для волгоградцев, равно
как и для жителей других уголков России, они стали одной из
верных примет нового русского времени. <...> России они про-
должают в меру сил твердо придерживаться своих обычаев и
установок. Смуглые продавщицы около раскинутых под паля-
щим солнцем раскладушек с дешевым товаром на “белых” по-
купательниц смотрят с еле скрываемой неприязнью – “невер-
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ные”. Впрочем, это не мешает “верным” торговкам жульничать
со сдачей, делая вид, что они не понимают по-русски. Мамы
попрошайничают, расположившись на асфальте в людных ме-
стах – около магазинов, рынков, подземных переходов. “Рабо-
тают” они бригадами, большими семьями. Глава клана обычно
находится неподалеку, наблюдает за своими “гюльчатаями”. Он
же забирает периодически у них деньги и является “истиной в
последней инстанции”. Восток – дело тонкое...»8 . Журналист
выражает обеспокоенность тем, что трудовые мигранты при-
возят с собой малярию, туберкулез, прочие опасные заболева-
ния... «Торговцы на рынке – не только жулики, но и разносчи-
ки опасных заболеваний» – очевидно, такой образ складыва-
ется в голове у читателя, даже невнимательно пробежавшего
глазами статью.

«Табор пришел – люки ушли» – так озаглавлена заметка в
разделе «Криминальный калейдоскоп» газеты «Молва» от 30
апреля 2005 г. В заметке говорится о том, что недалеко от рай-
онного города Александрова в деревне обосновалось около сот-
ни цыган. Жители г. Александрова считают, что это цыгане ук-
рали все крышки с канализационных люков. Между тем, факт
кражи крышек от люков не доказан судом, и даже милиция этого
не утверждает9 . Но заголовок уже способствует тому, что в го-
лове у читателя возникает сигнал: опять вороватые цыгане...
Несмотря на то, что с той же долей вероятности злоумышлен-
никами могли быть местные охотники за цветным металлом
вполне коренной национальности.

Еще более ярким примером употребления этнических и
национальных клише, в силу «сниженной» лексики, являются
соответствующей направленности анекдоты, также во множе-
стве публикуемые на страницах СМИ.

Таким образом, схематизированное, стереотипизированное
слово в сознании реципиента информации трансформируется
в набор мифологем, складывается в обобщенный негативист-
ский миф, провоцирует насмешливое отношение, или же на-
стороженность и неприязнь к «герою» – потенциальному или
актуальному Врагу. Согласно уже упоминавшемуся нами Рола-
ну Барту, «миф предпочитает пользоваться бедными, неполны-
ми образами, когда смысл оказывается уже довольно тощим,
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готовым для наделения его значением: карикатуры, стилизации,
символы и т.п.»10 . Итак, слово, становящееся образом, получает
свое визуальное воплощение в сознании читателя – но процесс
визуализации может быть и более наглядным, подкрепляя текст
изображением, а вернее – находясь с ним в едином неразрыв-
ном целом. В качестве самого убедительного примера обратим-
ся к краткому анализу такого явления, как карикатура.

В широком смысле слова под карикатурой понимают изо-
бражение, где намеренно создается комический эффект, соеди-
няются реальное и фантастическое, преувеличиваются харак-
терные черты того или иного явления или личности. Это спо-
соб художественной типизации, предполагающий использование
гротеска для критического подчеркивания негативных сторон тех
или иных реалий окружающей действительности. При этом все-
гда преследуется конкретная цель – осмеяние определенного
лица или явления. Бытует мнение, что наибольшее распростра-
нение карикатура получает в периоды социальных конфлик-
тов: восстаний, войн, революций, вообще нестабильной ситу-
ации в обществе и/или в мире.

Карикатуре как жанру присуща своеобразная «многослой-
ность» изображения; помимо чисто содержательной информа-
ции (сам рисунок и текст, видимый зрителю) и концептуаль-
ной составляющей (отношение автора), карикатура содержит
пласт подтекста, для адекватного понимания которого необхо-
димы некоторые фоновые знания – или «пресуппозиции».
Именно эти пресуппозиции – политические, культурологиче-
ские, лингвистические, социальные – обеспечивают ожидае-
мое или непредсказуемое воздействие карикатуры на зрителя11 .

Очевидно, что для каждого социума и, даже более узко, для
каждой социальной группы, подобные пресуппозиции являют-
ся несовпадающими. Из этого мы можем сделать вывод о том,
как по-разному могут быть восприняты карикатурные изобра-
жения – присущие им образность, символизм – людьми, при-
надлежащим к разным культурам (здесь стоит отметить, что
культуру мы не отождествляем с этносом или конфессиональ-
ной принадлежностью). То, что для носителей одного культур-
ного кода является смешным, не обидным, естественным, но-
сителями другого культурного кода может быть воспринято как
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оскорбление. Предположим, как действует возможный меха-
низм восприятия: индивид, видя в изображении символ общ-
ности, с которой он идентифицирует себя (свое «Мы») в нега-
тивном свете, т.е. в качестве якобы запечатленного Врага, не
может не переносить заподозренную им враждебность к «сво-
им» на того, от кого она исходит – автоматически становящих-
ся «чужими». Происходит своеобразный перенос мифа и образ
Врага визуализируется в сознании не менее четко, как если бы
он был графически изображен.

Для наглядности приведем пример, который буквально не-
сколько месяцев назад был не только на слуху, но и на передо-
вицах газет, и на экранах телевизоров. Серия карикатур под
названием «Лица Мохаммеда», опубликованных 30 сентября в
консервативной датской газете Jyllands-Posten, в карикатурном
виде изображала пророка ислама, в то время как изображение
человека в этой религии запрещено. На одной из карикатур
пророк Мохаммед был изображен в тюрбане, имеющем форму
бомбы12 . Эффект разорвавшейся бомбы как раз и стал следст-
вием этой публикации: разгневанные последователи ислама как
в Дании, так и буквально по всему миру проводили многоты-
сячные акции протеста, порывались громить датские посоль-
ства. Обоих художников, авторов скандальных рисунков, пе-
реселили на потайные квартиры, т.к. они стали объектами уг-
роз, и их жизни всерьез угрожала опасность. После того, как в
феврале карикатуры перепечатал ряд европейских газет, про-
тивостояние вышло на новый виток: исламистские манифес-
танты жгли флаги стран, в которых выходили газеты со злосча-
стными рисунками, выражали угрозы в адрес граждан этих го-
сударств; европейские власти, в свою очередь, призывали
датчан, норвежцев, французов воздерживаться от поездок на
Ближний Восток… Полемика вокруг карикатур фактически
расколола мир, что дало основание руководителю Французско-
го совета мусульманского культа Далилу Бубакеру заявить поч-
ти по Хантингтону: «Подобные рисунки сеют рознь между ис-
ламом и Западом, способствуют столкновению цивилизаций»13 .

Какой вывод можно сделать из этой ситуации? В сознании
консервативно и подчас националистически настроенных ев-
ропейцев приверженцы ислама вновь предстали в образе вар-
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варов, фанатиков, отрицающих свободу слова и право на само-
выражение в пользу слепого следования религиозным догмам;
мусульмане же увидели в европейцах высокомерных шовинис-
тов, с презрением относящихся к ключевым ценностям и свя-
тыням исламской культуры. Нежелание проявить такт (со сто-
роны европейцев) и неспособность отнестись к публикации
если не с юмором, то, по крайней мере, терпимо (со стороны
мусульман) стали, в конечном счете, причиной розни и безу-
держной эскалации напряженности, с огромным трудом пре-
одоленной политиками и дипломатами.

Мы живем в постиндустриальном, глобализирующемся,
информационном и высокотехнологичном мире, но за века
природа человека претерпела куда меньше изменений, чем ка-
жется на первый взгляд. Архаический человек, не имея возмож-
ности оперировать научными данными в процессе познания и
освоения мира, объяснял и таким образом присваивал себе ок-
ружающую реальность, пользуясь доступными ему средства-
ми – аналогиями, догадками, домыслами. Сложившийся на
протяжении многих столетий глубинный пласт мифологичес-
ких представлений не только лег в основу культур всех обществ
и общей, всеобъемлющей культуры человечества, но и оставил
свой след в сознании (а в основном, в подсознании) каждого
человека, причастного этой культуре. Изначально мифология
складывалась как реакция человека на неизвестность. Неизве-
стность же всегда пугает; так и миф о Другом в индивидуаль-
ном и массовом сознании на протяжении всей истории регу-
лярно становился и становится мифом о Враге. Есть ли спосо-
бы преодоления этого защитного механизма, так легко
переключающегося из режима оборонительного – в наступа-
тельный? Возможно, только расширение и углубление знаний
о Другом, постепенное превращение его если не в «такого же,
как я», то в «знакомого», «соседа», способно справиться с на-
громождением деструктивных мифов и негативных образов в
ксенофобном сознании человека. Едва ли возможна навязан-
ная толерантность к неизвестному, а механизм насаждения
мультикультурализма не работает, если люди, принадлежащие
к разным культурам, живут бок о бок, ничего друг о друге не
зная и на всякий случай относясь к соседу с подозрением, лег-



ко переходящем в агрессию. Очевидно, что демифологизация
возможна – и при этом необходима – путем расширения объ-
ективного знания о Другом; только так визуализированный
образ Врага в перспективе может уступить место четкому и яс-
ному положительному образу.

Примечания

1 Лосев А. Диалектика мифа. – http://www.philosophy.ru/library/losef/

dial_myth.html
2

См.: Барт Р. Мифологии. М., 1996.
3

См.: Барт Р. Миф сегодня // Барт Р. Избр. работы: Семиотика. Поэтика.

М., 1994.
4 Зорин В. Игры массового сознания // Русский Журнал, 4 марта 2003 г. //

www.russ.ru/politics/20020304-zor.html
5

Топорков А. Мифы и мифология ХХ века: традиция и современное вос-

приятие // http://www.ruthenia.ru/folklore/toporkov1.htm
6 McLuhan M. Culture is Our Business. NY–Toronto, 1970.
7 Могутин Я. Чеченский узел. 13 тезисов // Новый взгляд. 1995. № 3.
8 Серенко А. Гости с юга // Независимая газ. 24 ноября. 1999.
9 Новожилова Н. Язык вражды во владимирских СМИ – http://xeno.sova-

center.ru/213716E/21728E3/7554353?print=on
10 Барт Р. Миф сегодня.
11 Чаплыгина Ю. Текстовые категории лингвовизуального феномена кари-

катуры // http://www.isuct.ru/konf/antropos/section/3/chaplygina.htm
12 Olivier Truc. Des dessinateurs danois menaces pour leurs caricatures de Mahomet

// Le Mond. 18 октября 2005. Перевод – http://www.inopressa.ru/lemonde/

2005/10/18/14:26:56/caricatures
13 Лебедев В. Ислам и Запад: за свободу слова с мусульманским фанатизмом

// Эхо планеты. 2006. № 8, 17–23 февр.



200

Е.Л. Шарова

Роль визуального образа в создании
имиджа политика

Многие из нас хоть однажды ставили перед собой вопрос:
почему одни политики нравятся больше, чем другие? Почему
одним политикам, которые только начинают свою карьеру, уда-
ется с легкостью убедить избирателей в своей способности удов-
летворять их интерес, почему они становятся популярными за
довольно короткий промежуток времени, а более опытные и
искушенные деятели не могут завоевать достаточной поддерж-
ки своих сограждан?

В погоне за лояльностью избирателей политик применяет
самый широкий набор средств. Власть манипулирует общест-
венным сознанием, заставляя избирателей делать выбор, кото-
рый выгоден правящему классу. Одним из важнейших средств
является создание благоприятного имиджа политика. Слово
«имидж» вошло в наш язык относительно недавно, вместе с
демократическими выборами и с выходом на политическую
арену публичных деятелей. Имидж является представлением о
политическом деятеле, которое складывается у населения в пер-
вую очередь в результате длительного визуального воздействия,
обладающего высокой устойчивостью и сопротивляемостью к
изменениям. В основе имиджа лежит подача определенным
образом организованной информации, и прежде всего – визу-
альной. В процессе подачи информации о политике происхо-
дит воздействие на те каналы восприятия, которые предшест-
вуют рациональной обработке информации. Ведущее место в
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системе перцептивных процессов занимает зрительное, или
визуальное восприятие1 . Именно визуальный канал предостав-
ляет человеку первую информацию о том или ином объекте.
И надо помнить о том, что первое впечатление, формируясь в
пределах 20–40 секунд, оказывает огромное психологическое
воздействие на последующее восприятие человека человеком2 .
Следовательно, для создания определенного общего впечатле-
ния имиджмейкеры должны в первую очередь сотворить тре-
буемый визуальный образ политика, который является важной
составляющей имиджа в целом.

Имидж выполняет целый ряд функций, одна из которых –
номинативная, или функция называния, обозначения полити-
ка, обеспечивающая его узнаваемость и связывающая благопри-
ятный образ с конкретной личностью. Еще одна функция имид-
жа – адресная. Имидж всегда сообщаем, благодаря чему проис-
ходит передача информации о его носителе и тем самым создание
необходимого образа политика. Адресная функция заключается
в ориентации на людей с определенным образом мышления и,
что не менее важно, принадлежащих к той или иной культуре.
Для стран с индивидуалистской культурой визуальный образ
имеет значение, но, на наш взгляд, менее важное, чем для стран,
относящихся к коллективистской культуре. Особенность инди-
видуалистской культуры заключается в приоритете рациональ-
ного над эмоциональным, и акцент здесь делается на вербаль-
ную составляющую имиджа. Для избирателей этого типа стран
большее значение имеет то, что политик говорит, и ведущую роль
играют идеи и позиция политика, его политическая программа.
В странах с коллективистской культурой акцент делается на не-
вербальную составляющую имиджа. И в этом случае возрастает
роль визуального образа. В соответствии с особенностями этого
типа культуры ведущее значение имеет то, каким нам видится
политик. Представители коллективистской культуры восприни-
мают политика не столько как носителя некой идеи, сколько как
конкретного человека, их провозгласившего. В соответствии с
такими культурными особенностями избирателя в первую оче-
редь надо «зацепить», заинтересовать, а если политик сразу нач-
нет с политической программы или пропагандистских лозунгов,
то рискует остаться без необходимой поддержки. Ведь даже бу-
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дучи талантливым стратегом, политический деятель окажется про-
сто неинтересным для широкой массы избирателей, если будет
делать акцент в основном на вербальной составляющей имиджа.

При строении или корректировке имиджа следует учиты-
вать и то, что эмоциональное отношение к политике и интерес
к конкретной личности, а не к политическим идеям, создают в
коллективистском обществе иллюзию личностных взаимоот-
ношений политиков и рядовых граждан. Соответственно, и
оцениваем мы, скорее, личность политика в целом, а не резуль-
тат его деятельности, что характерно для стран с индивидуа-
листским типом культуры. В соответствии с такого рода мен-
тальностью эмоциональное восприятие политики имеет не ме-
нее важное значение для победы на выборах, нежели результаты
практической деятельности кандидата. Другими словами, фор-
мирование образа политического деятеля в рамках этой куль-
туры строится не столько на рациональном осмыслении, сколь-
ко на интуитивном восприятии всего политического процесса
в целом. Полагаясь на интуицию, мы предпочитаем голосовать
сердцем, нежели прислушиваться к разуму.

Для представителей традиционной коллективистской куль-
туры характерен определенный стиль мышления. В странах это-
го типа наибольшее значение имеет авторитет «вечно вчераш-
него», т.е. опора на вечность и священный характер власти. Дей-
ствия носителей власти считаются правомочными, если
опираются на традиции. В обществе с коллективистской куль-
турой живет вера в то, что власть выражает дух народа, соответ-
ствует обычаям и установкам, живущим в подсознании пред-
ставителей стран этого типа3 . Таким образом, в современных
коллективистских культурах отсутствие традиции рациональ-
ного, отрефлексированного политического выбора компенси-
руется склонностью к эмоциональному восприятию политиче-
ского процесса при помощи визуализации.

Визуальный образ включает в себя множество характерис-
тик. Качеством, которым непременно должен обладать канди-
дат на выборах, является личное обаяние, и если необходимые
качества не даны от природы, то задача политика заключается
в искусственном создании благоприятного о себе впечатления.
Надо помнить, что если человек нам внешне приятен, то мы
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бессознательно начинаем присваивать ему положительные чер-
ты характера – доброту, открытость, жизнерадостность и пр.
Поскольку человек воспринимает другого в первую очередь по
внешности, значение имеет все, что может и успевает выхва-
тить зрение, за счет чего формируется впечатление о том дру-
гом, который презентует себя – впечатление первое и очень
прочное. Визуальный образ, несомненно, подлежит измене-
нию, если восприятие со стороны не отвечает ожиданиям но-
сителя этого образа, но для того, чтобы исправить негативное
впечатление, надо приложить много усилий – и в первую оче-
редь, позаботиться о своем внешнем виде.

Создание благоприятной внешности политика – это много-
ступенчатый процесс. Первое, на что мы обращаем внимание, –
это лицо человека. Во время беседы мы концентрируемся имен-
но на нем и по нему читаем реакции, физическое и эмоциональ-
ное состояние, по выражению лица можно предугадать дальней-
шее поведение собеседника. О значимости одного этого состав-
ляющего визуального образа говорит появление отдельной
области исследования – физиогномики и практическом приме-
нении – фейсбилдинге. Лицо – это кладезь информации о че-
ловеке, и если научиться управлять своей мимикой, вниматель-
но следить за ней, то тем самым можно сообщать собеседнику
именно ту информацию, которую вы хотите ему сообщить, скры-
вая и изменяя то, что собеседнику знать вовсе не обязательно.
Политик обязан следить за выражением своего лица, не выда-
вать смятения, растерянности, нерешительности, неосведомлен-
ности – всего того, что может ударить по его имиджу.

Кроме того, надо помнить, что в глаза бросается неопрят-
ность, неухоженность. Человек публичный должен быть одет так,
как подобает его статусу и роли, которую он играет в данный
момент. К сожалению, далеко не все наши политики понимают,
что, какие бы убедительные речи они ни произносили, если его
образ не будет соответствовать запросам рядовых граждан, то они
не смогут добиться требуемой поддержки. Важно и то, как вос-
принимается фигура политика: так, например, исследователь
Виктор Шепель подчеркивает, что во время одной встречи Буша
с Путиным американские пиарщики не учли «поражающего эф-
фекта» рампового освещения на телесъемках, о чем свидетель-
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ствовал блеклый тон костюма и галстука Дж.Буша4 . В то же вре-
мя насыщенный цвет костюма и галстука В.Путина делали его
фигуру более заметной и активно воспринимаемой телевизион-
ной аудиторией. Путин казался более ярким, соответственно,
большая часть внимания была отдана именно его выступлению.

Для коллективистских культур движение более информа-
тивно, нежели слово, поэтому в процессе создания имиджа сле-
дует делать акцент на такую невербальную составляющую ком-
муникативного процесса, как язык телодвижения и жестов. Эта
особенность восприятия является одной из самых больших
сложностей для политиков в процессе конструирования имид-
жа. Пусть человек внимательно следит за выражением своего
лица, но его всегда может выдать неосторожное или случайное
движение или даже поза – и эта дисгармония между выраже-
нием лица и движением тела может вызвать нежелаемую реак-
цию собеседника или слушателя. Суровое выражение лица, уве-
ренный голос могут создать образ сильной личности, но если
при этом человек сутулится, поднимает плечи и втягивает голо-
ву, вряд ли он сможет обмануть зрителей и доказать им, что он
уверен в себе. Необходимо всегда помнить: мы постоянно нахо-
димся в движении, динамичны даже кажущиеся неподвижными
позы – стоя, сидя. Именно поэтому всегда стоит обращать вни-
мание на то, как мы двигаемся, в какой позе находимся. От уме-
ния правильно держаться и двигаться зависит целостность и гар-
моничность картины, которую мы стремимся создать для боль-
шей убедительности и действенности своих слов.

И еще одно средство коммуникации, которое может свес-
ти на нет все наши усилия по созданию необходимого образа,
если не следить за ними – или наоборот, доказать нашу искрен-
ность по отношению к слушателям, если научиться четко их
контролировать. Речь идет о жестах, движениях рук или голо-
вы, при помощи которых мы передаем информацию и выража-
ем свое отношение к тому, что мы говорим. Жест усиливает и
нередко упрощает для понимания вербальное воздействие на
слушателей. Он имеет культурные и национальные особеннос-
ти – еще и поэтому политику важно знать язык жестов, посколь-
ку одним только неверным движением можно даже оскорбить
своего собеседника. Жест является сугубо индивидуальным яв-



лением, но, тем не менее, существует определенный набор же-
стов, который присущ людям с одинаковым темпераментом,
людям, занятым в одной и той же сфере деятельности (как, на-
пример, политика) и пр.

Мало только заботиться о своей внешности. Чтобы с ее по-
мощью влиять на настроение и эмоции своих избирателей, по-
литику следует прежде всего научиться управлять своими жеста-
ми, мимикой, положением тела в пространстве. Очень важно
владеть всеми возможными средствами воздействия и способа-
ми невербальной коммуникации. Огромное значение имеет ба-
ланс между выражением лица, позой, движениями рук. За счет
этого и создается целостность воздействия на адресата, и на базе
него можно продолжать конструировать желаемый имидж и вне-
дрять в сознание избирателей мысль о предпочтительности имен-
но этого кандидата всем остальным. Этот процесс напоминает
рекламу некоего продукта, который всегда красиво упакован.

Разумеется, политик не должен концентрировать свое вни-
мание только на визуальном восприятии. Значение имеют и
программа политика, и результаты его деятельности. Но с дру-
гой стороны, пренебрежение значимостью визуального воспри-
ятия зачастую становится одной из причин проигрыша. В про-
цессе конструирования имиджа важно помнить о том, что по-
литика стала некой разновидностью театрального действия, а
современные политики как заправские актеры отыгрывают
определенный сценарий. Поняв это, мы еще раз убедимся в том,
как важны «грим» и «маски» на политической сцене.

Таким образом, побеждает тот, кто уже на старте сможет
грамотно сконструировать мнимую реальность, выдав в ней
желаемое за действительное, и создаст то самое уникальное
предложение, на которое будет самый высокий спрос.

Примечания

1 См.: Психологический словарь. М., 1983.
2 См.: Шепель В.М. Имиджелогия. Как нравиться людям. М., 2002.
3 См.: Вебер М. Избр. произведения. М., 1990.
4 См.: Шепель В.М. Цит. соч.
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Л.А. Котельникова

Визуализация и образ в современной психотерапии
Нужны усилия, чтобы вспомнить, кто ты,
Чтоб лик свой истинный в тумане раз-
личить.

Валентин Сидоров

Исследователи истории психиатрии, как правило, выделя-
ют три основополагающих концептуальных подхода, объясня-
ющих практические методики лечения.

1. Магический подход – ритуальное воздействие на чело-
века через контакт со сверхъестественными силами.

2. Органический подход – понимание болезни разума по-
средством анализа телесных причин, требующих устранения
биохимическим воздействием.

2. Психологический подход – в его основе лежат коммуни-
кативные отношения «врач-пациент», имеющие общий объект
изучения – болезнь, что помогает обнаружить причины пси-
хических нарушений.

В рамках представленной классификации мы предлагаем
рассмотреть психотехнологии визуализации с целью коррекции
болезненного состояния при посредством формирования по-
зитивных мыслеобразов. Наиболее продуктивно эти приемы
используются при проведении психокоррекции в процессе ре-
абилитации. Среди них следует назвать, прежде всего методы:
НЛП (нейро-лингвистическое программирование), гештальт-
терапия, ролевое моделирование и направленное фантазиро-
вание (по Асоджоли).

В современной медицинской практике наиболее успешным
признано сочетание различных подходов. Органический под-
ход считается базовым, однако он не достигает желаемого ре-
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зультата без комплексного сочетания с немедикаментозными
методами. В этом смысле для нас наиболее интересными будут
магический и психологический подходы.

В каком смысле сегодня можно говорить о магическом под-
ходе в психотерапии?

Современные психотерапевтические методики успешно
используют абстрагированные образы шаманских, тантричес-
ких, ведических и народных практик, что связано прежде всего
с проблемой веры и доверия в процессе лечения. Визуализируя
свое состояние, пациент имеет два образа – «Я-здоровый» и «Я-
больной». Он оценивает не только свои тактильные ощущения
в болезни и при нормальном состоянии здоровья, но и возмож-
ности реализации желания быть успешным, признанным, по-
зитивно оцененным общественным мнением. Для достижения
поставленной цели он готов обратиться к богам, существам и
ритуалам, в соответствии со своим мировосприятием, образо-
ванием и социальным окружением. Трудности преодоления
болезни, как правило, пугают его, но результат желательно до-
стигнуть как можно быстрее. Становится актуальным именно
магический метод воздействия. Желание обратиться к «высшей
силе» как инстанции, наделенной большими возможностями
и посвященной в тайные знания, усиливают веру в сверхвоз-
можности того или иного метода психотерапии.

Высшая сила, так, как ее понимает тот или иной человек,
дает ему шанс обретения позитивного состояния, своеобраз-
ной энергетической подзарядки, приобщения к воображаемо-
му божеству и слиянию с ним. Рождается образ «Я-успешный» –
«Я-хороший».

В архаической медицине душевные и телесные страдания
не разделялись, человек имел представление о любой болезни
как о проблеме нарушения природного (космического) поряд-
ка. Соответственно своим представлениям архаичная медици-
на оказывала пациентам помощь в борьбе со сверхъестествен-
ными явлениями и злыми духами всеми доступными древнему
человеку средствами, такими как мольбы, заклинания, жерт-
воприношения, угрозы, что производилось при помощи ярких
образных магических ритуалов, колдовства и даже телесных
наказаний. Зачастую болезнь ощущалась как нечто привнесен-
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ное извне волшебником или богом, «выстрелившим» в тело
человека воображаемой стрелой или молнией. Образное пре-
ставление отделения души от тела находило отражение в сно-
видениях, призраках, галлюцинациях и т.п. До тех пор, пока
душа и тело были едины, человек был здоров, как только душа
или ее часть покидала тело или была кем-то украдена – чело-
век заболевал.

Интересно, что верования разных племен размещали душу
в разных частях тела, например в сердце или почках, вытягивая
ее из тела, или внедряя вместо нее боль.

Пользуясь психолингвистическими приемами, можно про-
иллюстрировать визуализацию описываемых состояний, на-
пример:

– «вытаскивать спорынью» (древнеславянское понятие) –
лишать активности, способности работать так, чтобы дело спо-
рилось» – удавалось, т.е. буквально лишать человека удачи;

– «сидит как чёрт в печенке» – буквальное отображение
вторжения, внедрения в душу, лишение комфортного состояния;

– «сглазили» – как бы украли здоровый образ (поэтому,
кстати, женщинам нельзя ходить с непокрытой головой).

Многие из высказываний, визуально передающих состоя-
ние человека, дошли до наших дней и вполне адекватно вос-
принимаются современным человеком. В психотерапии суще-
ствует прием, называемый «метафоратерапией». Пациенту
предлагается описать образы, возникающие в его сознании в
то время, как ему предлагаются различные пословицы, пого-
ворки, афоризмы. Это дает возможность психотерапевту оце-
нить психоэмоциональные состояния подопечного, его стра-
хи, тревогу, предпочтения и т.п.

Согласно магической медицине, два разных не связанных
между собой тела могут оказывать друг на друга влияние через
некоторую внутреннюю связь. В свое время Джеймс Фрезер1

назвал это комплиментарной или симпатической магией. Со-
гласно этим представлениям два объекта имеют одинаковое
воздействие благодаря своему сходству, а также потому, что они
сочувствуют друг другу. На этом принципе строятся так назы-

1 См.: Фрезер Дж. Золотая ветвь. М., 1983.
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ваемые гомеопатическая, подражательная и мимикрическая
магия. Врачующий человек мог приостановить течение болез-
ни и добиться выздоровления своего пациента, притворяясь
умирающим, агонизирующим и затем медленно выздоравли-
вающим, внушая таким визуально-демонстративным, «театра-
лизованным» способом надежду на выздоровление реально бо-
леющему или умирающему человеку.

Этот прием применим и в современных психотехнологиях,
например, в ролевых играх, психодрамме, НЛП.

Исторически комплиментарная магия предшествует ис-
пользованию или запрету (например, в исламе) изображения
человека или животного из-за «возможности» негативного воз-
действия на других через образ и своеобразный энергетичес-
кий контакт с ними (например, куклы и маски вуду). Изобра-
жение, подразумевающее жертву, могло быть сделано из воска,
например, как это встречается на Малайском полуострове или,
аналогично, у некоторых народов Африки и даже современных
афроамериканцев, исповедующих вуду. Кукле – воображаемой
жертвы, дабы нанести порчу, вред, делается прокол, якобы вы-
зывающий болезнь определенного органа или даже смерть.
Другой пример не менее показателен: пытаясь вызвать ослож-
нения в семейных отношениях, малайцы связывают фигурки
мужчины и женщины спинами друг к другу, чтобы они «отво-
рачивались, отдалялись друг от друга».

Эффект достигается способностью колдуна психологичес-
ки влиять на поддающуюся внушению жертву. Не удивитель-
но, что в примитивном обществе знахари оказывались наибо-
лее могущественными, смелыми и часто самыми талантливы-
ми личностями.

Характерной чертой мышления примитивного человека
было его стремление приписать природе цели поступков чело-
века. Это изначально ставило перед ним задачу сравнения при-
чинности и внутреннего опыта. Для примера позволим себе
сравнение образа Солнца и образа костра, разводимого на за-
кате в качестве экстраполяции опыта примитивного человека
на природное явление. Оно рождает визуально подтвержден-
ное и закрепленное в содержательно смысловых образах пред-
положение, что бог солнца имеет свои собственные добрые ос-
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нования для создания света, дабы «поддержать» возможность
существования и жизни человека. Примитивный человек рас-
пространяет мотивационную причинность своих поступков на
все природные явления и весь окружающий мир.

Проблема существования или отсутствия целесообразнос-
ти в природных явлениях имела огромное воздействие на раз-
витие науки. Медицина прогрессировала, освобождаясь от ани-
малистических теорий, и заменяла их другим типом причин-
ности. Эти идеи нашли выражение в становлении
органического подхода в недрах средневековой фармацевтики.

Удивительно, что и в наше время многие мистические и
фантастически-магические образы вытесняют из сознания лю-
дей научные знания. Можно предположить, что это связано со
следующими социокультурными факторами:

1) засилье массового культурного сознания;
2) снижение нормативной и отсутствие классической ре-

чевой (лингвистической) культуры;
3) обвал информационных технологий телекоммуникаций

и сети Internet; фетиш общения – виртуальная зависимость;
4) недостаточное развитие физической культуры;
5) отсутствие потребности понимания высоких образов ис-

кусства и творчества прекрасного;
6) ограниченная вовлеченность в реальную общественно-

полезную и социально-значимую деятельность.
Информационно-техногенное направление развития со-

временного общества лишает человека адекватного восприя-
тия действительности и возможностей самореализации, созда-
ет реальную угрозу психическому здоровью человека, является
причиной его социальной дереализации, декомпенсации и де-
градации. Например, согласно последним данным специалис-
тов, в нашей столице 33% жителей страдают социофобией, 20%
страдают от навязчивых страхов (эрейтрофобия – боязнь по-
краснеть или показаться смешным, страх темноты, насекомых,
животных, инфекций и т.п.), 60% страдают от агорафобией (бо-
язнь метро, самолетов, толпы и закрытых пространств). Из них
за помощью к психотерапевтам обращаются от 30 до 60%. Мож-
но только предположить, какие образы формируются в созна-
нии этих людей в результате их ежедневного соприкосновения
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с объективной реальностью и какие образы защиты будут рож-
дены защитными механизмами их эмоциональных пережива-
ний и мышления2 .

Визуализация реальных объектов и процессов требует уточ-
нения понятия «реальности».

В языке существительное «реальность», прилагательное
«реальное» и наречие «реально» имеют несколько разных
смыслов, зависящих от контекста употребления. Например,
американские ученые провели эксперимент: человека лиши-
ли возможности видеть, слышать, получать тактильные ощу-
щения. Датчики во время эксперимента показали полную изо-
ляцию восприятия внешней реальности. Удивительно, но че-
рез 24 часа испытуемый впал в состояние бреда. Позже он
описал свои ощущения как погружение в бездну самого себя.
Возможно, этот пример не показателен, но можно утверждать,
что для обычного человека без контакта с окружающей сре-
дой не возможен сам процесс восприятия – как ощущения,
так и понимания.

В некоторых ситуациях реальное понимается как нечто про-
тивоположное воображаемому или иллюзорному. Так, бреду-
щему по Сахаре и страдающему от жажды путешественнику
может пригрезится оазис с источником воды и пальмами, тог-
да как на самом деле на его пути нет никакого оазиса. То, что
он видит, – это мираж, оптический обман. Мы говорим в этом
случае, что оазис не реален, он в действительности обман. Пу-
тешественник однозначно не воспринимает действительность
такой, как она есть. Путешественник испытал «внешнюю» ил-
люзию, которая была усилена жаждой, которая привела к тому,
что он особым образом понял реальную картину и увидел оазис
там, где его не было.

Можно описать и иные случаи иллюзорного восприятия
действительности. Например, галлюцинации у людей, употреб-
ляющих наркотики, сильнодействующие психотропные препа-
раты, алкоголь. Однажды больной токсикоманией описал сле-
дующий случай. Отдыхая у моря, он познакомился с местной
«алкогольной элитой». Они его угостили чачей на табаке (опас-

2
См.: www.psyline.ru
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ное высокотоксичное вещество), едва добравшись до своего
туристического домика, пациент испытал своеобразный «ин-
сайт», он ощутил свободу и независимость от всего внешнего
мира, ему показалось, что единственно комфортное место –
это та самая кровать, в бунгало. Однако, как только он прилег,
на него посыпались золотые монеты (тугрики). Несчастный в
страхе выбежал на улицу и закричал, моля о помощи. В про-
цессе работы с ним психотерапевтической анализ показал, что
причиной галлюцинаций послужило его детское пристрастие
к мультфильмам. Самой запоминающейся была сказка «О зо-
лотой антилопе». Пациент отчетливо помнил все эпизоды,
особенно ярко – момент, когда волшебная антилопа бьет ко-
пытцем, а жадный бай погибает под грудой золотых монет.
Ключевое эмоциональное переживание, которое зафиксиро-
валось в сознании больного – страх быть погребенным под
грудой черепков, в которые в итоге превратились тугрики. Он
также отметил, что этот кинообраз преследовал его всю со-
знательную жизнь, он визуально представлял себя умирающим
от удушья, боялся ездить в метро, входить в темные помеще-
ния, тем более в пещеры. Кроме того, выяснилось, что однаж-
ды в детстве мальчик видел, казалось бы, безобидный мульт-
фильм в состоянии депревации, обиды на родителей за нака-
зание «ты плохой мальчик». Образ закрепился. Спустя годы,
находясь под влиянием наркотического вещества, в состоя-
нии измененного сознания, он вернулся в состояние прими-
тивного человека, т.е. к «магическому» – анималистическому
визуальному восприятию.

В современной психотерапевтической практике эффек-
тивно применяются методы нейролингвистического програм-
мирования (НЛП) – «искусства и науки совершенствования
личности».

НЛП может помочь найти ответ на вопрос: «Почему уме-
ния одного человека дают незначительные результаты или во-
обще приводят к неудаче, а другой человек, без особых усилий
достигает успеха?» НЛП не ограничивается только рамками
поведения, оно затрагивает и способы мышления, от которых
зависят все наши достижения в целом. Моделируя мыслитель-
ный процесс возникновения и развития чувств и убеждений,
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НЛП рассматривает все составляющие человеческого опыта.
Но, прежде всего, НЛП исследует общение человека с самим
собой, другими людьми и обществом в целом.

НЛП существует как психотерапевтическая технология
сравнительно недавно, около 15 лет. Большинство ранних ра-
бот Гриндера (J.Grinnderom) и Бендлера (R.Bendler) в области
НЛП, основываясь на эриксоновском гипнозе и позитивной
психотерапии, были связаны с созданием «совершенного» по-
ведения человека, которое строится в предлагаемом контексте,
на основе анализа собственного мышления, самоконтроле
вплоть до контроля бессознательного.

Герменевтический анализ понятия «нейролингвистическое
программирование» (НЛП) позволяет оценить сложное систем-
но-организованное направление в психотерапии, включающее
в круг своего методологического влияния, как мышление, так
и чувственное восприятие, имеющие непосредственное отно-
шение к процессам протекающим в нервной системе человека
и играющим важную роль в формировании поведения, а также
к процессам восприятия – зрению, слуху, тактильным ощуще-
ниям, вкусу и обонянию.

Например, проблема пациента состоит в том, что он 3–5
раз в течение недели видит одно и то же сновидение. Задача
психотерапевта объективно оценить причины визуальных пе-
реживаний:

1. Выяснить смысловое и образное содержание сновидения.
2. Реконструировать историю происхождения символов

сновидения людей, персонажей, места, времени, ситуаций, свя-
занных с ними переживаний.

3. Когда и где, при каких обстоятельствах эти сновидения
его «посещают».

4. Выстроить эмоциональный вектор «вовремя», «до» и «по-
сле» пережитого сновидения.

5. Провести анализ переживаний «здесь и сейчас» (шеринг)
и рефлексию визуальных восприятий. Параллельно исследовать
временные изменения состояний сознания (скрининг).

Далее диагностируется ведущая репрезентативная систе-
ма пациента, с целью выбора оптимальной «подстройки» к
нему. Используются методы речевого анализа и поведенчес-
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ких стереотипов, «калибровка» сигналов движения глаз. Ин-
тересно отметить, что и пациент и терапевт совершают в это
время визуализацию различного порядка: пациент «внутрен-
нюю» – (визуализация накопленных образов), терапевт
«внешнюю» – (оценка визуальных переживаний другого),
тем самым образуя замкнутую коммуникативную систему
«Я» – «Другой».

Как понять собеседника по движению глаз? Глазные яб-
локи движутся в соответствии с тем, какой сенсорный про-
цесс в данный момент протекает в сознании. В большинстве
случаев эти движения служат достаточно надежным индика-
тором того, как именно работает сознание конкретного чело-
века. Они хорошо изучены: «влево» и «вправо» на трех уровнях
«верхнем», «среднем» и «нижнем». Типичная схема движения
глаз – сигналов доступа к репрезативной системе представле-
на в таблице.

Еще одним параметром визуальных ощущений, по которо-
му люди отличаются друг от друга, является их отношение ко
времени. Во время проведения психотренинга пациенту пред-
лагается сесть на стул в центре комнаты, закрыв глаза, рассла-
биться (релаксироваться) и описать свое ощущение: где он чув-
ствует или внутренне видит прошлое, настоящее и будущее. Как
правило, наблюдаются две позиции. Первая позиция «сквозь
время»: слева прошлое, справа будущее, в центре настоящее.
Вторая позиция «во времени»: позади прошлое, в центре на-
стоящее, впереди будущее.

Визуальное

конструирование

Аудиальное

конструирование

Кинестетические

образы

Концентрация внимания

на воспоминаниях
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Как показывает практика, выбрав одну из двух позиций, па-
циент описывает визуально-тактильные ощущения: в центре
груди – ощущение тепла и радости; напротив груди – ожида-
ние, надежда; за спиной потеря возможного; над головой – ощу-
щение непризнанного величия. Иногда эта процедура услож-
няется, например, пациент релаксирует при помощи музыки,
аромотерапии или эриксоновского гипноза. В этом состоянии
его подсознательное становится еще более доступным. Можно
задать любой вопрос о том, что человек видит и одновременно
ощущает в этот момент. Под воздействием гипноза пациент по-
гружается в своеобразную «нирвану». Иллюзорные образы, ко-
торые он «видит» во время сеанса, он описывает как цвета, ощу-
щения, переживания. Пациент вполне контролирует контину-
альное состояние «здесь и сейчас».

Для психотерапевта важно проанализировать отрицатель-
ное состояние в ситуациях прошлого и помочь больному со-
здать адекватную модель будущего, непременно учитывая его
личностный статус. Это очень важно – «ни завысить – ни за-
низить» уровень самооценки. Все еще сидящий в центре зала
человек с закрытыми глазами рассказывает психотерапевту «чем
и кем», «где и когда», «с кем и почему» он себя видит. После
выхода из гипнотического транса, как правило, человек испы-
тывает чувства облегчения, расслабления, радости, бодрости и
готовности к действию. Он стал адекватен реальности, а пси-
хотерапевт сыграл роль его «поводыря» к осознанию состояния
«здесь и сейчас».

Обратимся к гештальт-терапии, которая наряду с опытом
психоанализа использует ролевое моделирование позитивной
личности. Психологическая установка «здесь и сейчас» – ба-
зис гештальта. Если перевести слово «гештальт», то мы вынуж-
дены использовать не одно слово, как в немецком языке, а це-
лое словосочетание – «образ, наполненный содержанием»
(Gestalt). Производным является глагол «Gestellen» – представ-
лять, показывать, выставлять, что указывает на временной об-
раз реализации личностных особенностей. Рассмотрим пример.
Одна дама решила встретить Новый год в Париже и купила пу-
тевку в Москве. Оказавшись в городе своей мечты – Париже,
она столкнулась с неописуемо грубой реальностью. Пришла на



карнавал и узнала, что русским выдаются только костюмы слуг,
а жителям капстран – патриций и дам. Бизнесвумен была обес-
куражена до глубины души. Новый год она встретила в гордом
одиночестве, сидя у камина на норковой шубе в номере люкс с
бутылочкой французского шампанского. Психотерапевту при-
шлось работать с ее травмой ожидаемого образа – визуализа-
цией мечты. Гештальт русской дамы оказался не адекватным
конкретной ситуации.

Таким образом, эффективное участие в психотерапевти-
ческой сессии немыслимо без развитой способности визуа-
лизации.
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О.С. Васильев

Образ в культуре движения

Проблема культуры движения

Понятие «образ» настолько сложно и многогранно, что
любое сколь угодно полное его определение будет заведомо
страдать излишней обобщенностью и абстрактностью. Специ-
фика образа существенно зависит от контекста, в котором его
рассматривают: это может быть «мышление образами» в пси-
хологии, «абстрактные образы» в математике, «образы болез-
ней» в клинической медицине и многое другое. Мы же сосре-
доточим наше внимание на характере образа в культуре движе-
ния. И, несмотря на сужение поля дискурса, – рассмотрением
образа в контексте двигательной культуры, само понятие обра-
за при этом ничуть не упрощается. Скорее, наоборот, конкре-
тизация исследуемой области наделяет понятие образа новы-
ми гранями, рассказывает его новые составляющие.

Оказывается, что в культуре движения существует полимор-
физм образов, понять специфику которого, можно лишь углубив-
шись в исследование самого контекста – культуры движения.
Именно с решения этой задачи мы и начнем наше исследование.

Если принять фундаментальное триединство био-, психо-,
социальных аспектов существа человека, то и движение чело-
веческого тела, двигательную культуру человека следует рассма-
тривать в контексте обозначенного триединства. Под двигатель-
ной культурой или культурой движения мы будем понимать на-
копленный человечеством огромный полиморфизм форм и
видов двигательной активности. Сюда можно отнести различ-



218

ные виды танца и ассоциированные с ним виды искусства дви-
жения (балет, кинетический театр и др.), все виды спорта, опо-
средованные двигательной активностью, многообразие школ
боевых искусств и видов психофизической активности (Йога,
Цигун, Тайцзи цуань и др.).

Минимальными единицами человеческого движения явля-
ются двигательные действия. Они как «буквы» движения, сами
по себе они не несут никакого смысла, но, организуясь в слова,
фразы и предложения двигательные действия наполняются
смыслом – становятся движениями. Интегрирует двигательные
действия в движения цель. Именно в целесообразности и раз-
витии когнитивных систем раскрывается смысл живого, даже
на самом примитивном уровне.

А что же происходит в животном мире? Движения живот-
ных прагматичны и целенаправленны. На разных уровнях раз-
вития живого существуют свои брачные, бойцовские и иные
«танцы». «Танцы» пчел, например. Но будут ли эти сложноор-
ганизованные движения танцем, подобно человеческому? И да
и нет. Танец предполагает сознание, вернее, осознание движе-
ния, осмысление его. Танцы животных имеют цель, можно ска-
зать смысл, но осмысление танца животных производит чело-
век. Именно человек привносит в гармоничные, структуриро-
ванные движения животных присущие человеческой культуре
смыслы. Воспринимая, пропуская танец животных через свой
внутренний мир, человек «наделяет» движения животных куль-
турой; танец животных является танцем лишь в человеческом
воображении.

Культура порождается деятельностью человека, живет и
развивается вместе с ним. Вернее, каждый человек как инди-
видуум существует в рамках своей индивидуальной культуры и
через нее приобщается к человеческой культуре в целом. При-
общиться ко всей человеческой культуре невозможно. Это все
равно что быть одновременно в разных местах. Но границы
индивидуальной культуры не жесткие, они способны как рас-
ширяться, так и, к сожалению, сужаться. Расширение границ
индивидуальной культуры мы будем называть постижением
культуры. Сужение границ – деградацией. Проявления куль-
туры многогранно. Мы же под культурой будем понимать вос-
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производство смыслов, а приобщение к культуре – как осмыс-
ление ее элементов. Приобщение к культуре через осмысле-
ние ее ценностей идет не по порочному кругу («осмысление-
культура-осмысление»), а через погружение в более глубокие
слои культуры.

Танец является элементом человеческой культуры. Вне
культуры танец деструктурируется, распадается на набор дви-
жений; подобным образом музыка вне культуры распадается на
набор звуков. Можно сказать, что мы смотрим глазами, слы-
шим ушами, но видим и слушаем сквозь призму культуры. Смо-
треть – это физиологический акт, видение – это ментальная
операция опосредованная культурологическим контекстом.
Таким образом, осознанные целенаправленные движения могут
«претендовать» на достояние культуры.

Бег выдающегося атлета, знаменитого дирижера, даже дви-
жения профессионального боксера будут обладать культурой
движения и, в свою очередь, определять ее. Но почему бег вы-
дающегося спринтера, а не просто бегуна-любителя становится
достоянием культуры? А как быть с бытовыми движениями, на-
пример, движениями пешехода? Эти движения осознанны,
имеют цель... Бытовые движения обладают универсальностью,
но универсальностью биологической, вернее биомеханической,
а не культурологической. Хотя тут можно поспорить.

Рассмотрим передвижения пешехода, путника. Многое за-
висит от окружающей среды: перемещается ли человек в горо-
де или спокойно бредет по проселочной дороге. Можно заме-
тить, что в одинаковых условиях «энергичные» движения евро-
пейца будут отличаться от размеренных движений азиата.
Иногда по характеру передвижения человека можно догадать-
ся о его этнической принадлежности (здесь немалую роль иг-
рают социальные стереотипы и мифы). На первый взгляд мы
видим явные социокультурные различия в характере передви-
жений представителей разных национальных культур. Но раз-
личия эти будут проявляться именно в характере передвиже-
ния, а не в самих движениях. При этом на специфику движения
отдельного конкретного человека будут оказывать существен-
ное влияние его конституция, его психоэмоциональное состо-
яние, уровень его здоровья и физических кондиций.
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Под характером движения мы будем понимать вариации
движения – неуловимые отклонения от биомеханически раци-
ональных форм движений, которые отражают социокультурную
принадлежность человека и его психоэмоциональное состоя-
ние данный момент. Через характер движения человеческая
индивидуальность преломляется в биопсихосоциальном трие-
динстве субъекта.

Поясним, что биомеханически рациональные формы, или про-
тотипы движения, являются абстрактным биомеханическим
идеалом, обезличенной структурой. Это как идеальная техни-
ка выполнения сложного гимнастического движения. Это как
«станок» в балете: формы всех па заранее определены, на каж-
дая выдающаяся балерина выполняет эти па немного «по-сво-
ему». Ведь обезличенные, идеализированные движения, не об-
ладающие личностной окраски, просто не могут существовать.

Не следует путать биомеханически рациональные формы дви-
жений, которые, по сути дела, являются недостижимым этало-
ном движения, и то, что движения всего живого обладает био-
механической рациональностью – это уже физиологическое
свойство живого1 . Даже движения больных людей (например,
страдающих болезнью Паркинсона), сколь неловкими они бы
нам ни казались, обладают специфической адаптационной ра-
циональностью. Биомеханическая рациональность движения
больного человека определяется уровнем его компенсаторных
возможностей. При «истощении» компенсаторно-адаптацион-
ных механизмов наступает фаза декомпенсации – движения
теряют свою экономичность. Постепенно такие движения ста-
новятся все менее управляемыми, доля хаотического компонен-
та в таких движениях постепенно начинает превалировать; с
потерей произвольности движений больной человек постепен-
но теряет и саму способность к движению.

Возвращаясь к повседневным, бытовым движениям, рас-
смотрим интересный пример. Китайская чайная церемония
представляет собой ритуализированный вид коммуникации,
особым образом оформленный дискурс участников чайной це-
ремонии – потребителей чая. Традиционно в рамках чайной
церемонии ее участники достигали того уровня коммуникации
или «прояснения» предмета дискуссии, который не мог быть
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достигнут в рамках повседневной беседы. В этом смысле чай-
ная церемония представляет собой прототип современных ком-
муникативных психотехник, например, «мозгового штурма».

Уровень, характер, глубина такого дискурса напрямую за-
висела от мастерства управляющего чайной церемонией – Ма-
стера чайной церемонии, который никогда не вступает в разго-
вор. На первый взгляд, Мастер готовит и разливает чай участ-
никам церемонии и следит, чтобы их пиалы были всегда полны.
То есть Мастер выполняет достаточно простые бытовые дви-
жения – готовит и разливает чай. Качество, сорт чая, вид посу-
ды, окружающая обстановка, интерьер, световое и звуко-шу-
мовое наполнение имеют важное значение как составляющие
ритуала церемонии. Но определяющей является роль Мастера.
Именно от него, от его мастерства, зависит, состоится или нет
чайная церемония. Без Мастера чайная церемония невозмож-
на, но и при посредственном Мастере, при сложных участни-
ках чайная церемония также может не состояться.

В чем же секрет мастерства Мастера чайной церемонии?
В его движениях. В процессе церемонии Мастер выполняет
много «бытовых» движений: встает, садится, берет чайные при-
боры, засыпает чай в чайник, наливает кипяток… Но все его
движения обладают определенной школой движения, а следо-
вательно, и культурой движения, которая постигается годами.

На начальном этапе обучения адепт должен усвоить школу
канонизированных движений; научиться их исполнять безу-
пречно, в соответствии с каноном. Мастерство приходит с спо-
собностью «наполнять» любые, сколь угодно простые движе-
ния, культурой движения. С обретением этой способности к
культуре движения адепт становится Мастером.

Мастер своими движениями организует, «выстраивает»
коммуникативное пространство участников церемонии и им
невербально управляет. Участники церемонии в процессе ком-
муникации наполняют это пространство вербальными конст-
рукциями, не обладая возможностью менять само пространст-
во – этой возможностью обладает только Мастер.

Движения начинающего гимнаста или танцора обладают
определенной биологической «разумностью». Профессиональ-
ный гимнаст или танцор воспроизводит на помосте или на сцене
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«школу движения», например, школу отечественной гимнасти-
ки, школу русского классического танца. Даже движения профес-
сионального спринтера, футболиста или иного спортсмена-
профессионала будут отражать некую школу спортивного дви-
жения – выкристаллизованный десятилетиями и даже веками
опыт многих людей. Поэтому школа движения будет обладать
атрибутом биомеханической универсальности, которую можно
определить как наиболее общие эргономичные способы осу-
ществления двигательных действий. Тогда под биомеханически-
ми универсалиями можно понимать технику движения, но не
школу движения, которая зачастую не обладает биомеханичес-
кой целесообразностью. Под школой движения мы будем под-
разумевать систему двигательных универсалий, обладающих
ценностным атрибутом и позволяющих воспроизводить осмыс-
ленные целенаправленные движения. Культура движения как
общечеловеческое достояние пополняется достижениями от-
дельных личностей, но лишь посредством школы движения.
Культура движения представляет собой совокупность культур-
ных универсалий, но без особых требований к системности.

От культуры к искусству движения

Понятие культура движения включает в себя искусство дви-
жения. Но как определить ту тонкую, почти эфемерную грань
между искусством движения и культурой движений? Рассмот-
рим танец. Он является характерным представителем искусст-
ва движения и обладает всеми перечисленными атрибутами
культуры движения – он не возможен вне школы танца. Спор
может возникнуть вокруг свободного танца. Основательницей
свободного танца по праву считают Айседору Дункан (1877–
1927). Айседора основала множество центров обучения свобод-
ному танцу, выдвинула множество оригинальных принципов и
методов обучения танцевальному искусству, но не создала са-
мого главного – школы свободного танца. Принципы свобод-
ного танца Айседоры Дункан носили «негативный» характер –
отрицание школы классического танца. В этом отрицании Ай-
седора видела «свободу» танца. Но на одном отрицании новой
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школы, как показала история не выстроить. Однако идеи Ай-
седоры оказались столь плодотворны, что сам свободный та-
нец не умер с уходом незабвенной «босоножки».

Усилиями последователей, единомышленников и учеников
Айседоры сформировалась школа свободного танца – танца мо-
дерн. И, что удивительно, сформировалась на базе … школы клас-
сического танца, которую она так отрицала. Правда и сам класси-
ческий танец, его школа значительно обогатилась за это время.

Возможен ли танец вне школы? Уникальный танец одного
человека возможен, пример – Айседора. Это будет искра, ма-
ленький бриллиант в копилке мировой культуры. Но научить
такому танцу нельзя. Его нельзя повторить, он навсегда оста-
нется личностно неповторимым, единственным, авторским.
Уникальный «телесный опыт» Айседоры Дункан говорит ско-
рее об открытии двигательных унитарий как – единичных про-
изведений искусства. Теперь становится ясным, что культура
движения представляет собой не только совокупность двига-
тельных универсалий, но и двигательных унитарий.

Вообще говоря, свободный танец Айседоры и свободный
танец как элемент танцевальной культуры не одно и тоже. В вос-
точной традиции (Индия, Китай, Япония) задолго до открове-
ния Айседоры существовал аналог свободного, спонтанного или
медитативного танца. Такие танцы требовали долгих лет обу-
чения раскрепощению тела, различным уровням расслабления
(физического, эмоционального, ментального), особой чувстви-
тельности и интуитивности. В наше время интересным приме-
ром восстановления древней восточной школы спонтанного
движения является японский театр Буто. Танцевальная культу-
ра это неотъемлемая часть целостного организма культуры, за-
висящего от времени, привычек и представлений конкретно-
исторической эпохи2 .

Чего же не хватает многим видам двигательной активнос-
ти, чтобы стать искусством движения? Художественного обра-
за. Именно он определяет эту неуловимую грань между искус-
ством и культурой движения. Художественный образ присущ
не только искусствам движения (танец, балет), но и видам спор-
та, связанным с искусством движения, например фигурному
катанию. Считается, что в спорте художественный образ вто-
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ричен, подчинен достижению спортивного результата. Поэто-
му формально ни фигурное катание, ни художественную гим-
настику, ни спортивные бальные танцы к искусству в полной
мере не относят.

Но и тут можно поспорить. Рассмотрим, например, хорео-
графические или музыкальные конкурсы. На этих конкурсах
есть зрители, есть судьи – жюри, есть призеры – лауреаты и
дипломанты. Участники конкурса, будь то музыканты или тан-
цовщики, демонстрируя свое искусство и художественное мас-
терство, борются за победу. Принципиальных различий между
конкурсами в искусстве и соревнованиями в спорте нет. Отли-
чие между «жизнью» в искусстве и в спорте кроется в доминиру-
ющем виде деятельности артиста или спортсмена. Первый вы-
ступает на сцене и ни с кем не соревнуется. Для спортсмена же
первичной является соревновательная деятельность, вторич-
ной – выступления в показательных программах и гала-концер-
тах. Без победы на соревнованиях участие в спортсмена пока-
зательных выступления становится невозможным.

Какие виды образов «сопровождают» культуру и искусство
движения? Можно выделить следующие основные типы обра-
зов в культуре движения:

1. Двигательный образ – модель, прототип движения. Он
является представлением о движении.

2. Образ как форма движения – то, что получилось в резуль-
тате воспроизведения образа движения.

3. Художественный образ – триедин: образ – замысел хорео-
графа, образ-представление у исполнителя и образ, возникаю-
щий у зрителя.

Двигательный образ

Двигательный образ – это представление человека о движе-
нии, которое он должен совершить. Ко второй половине ХХ в.
отечественные исследователи (Н.А.Бернштейн, П.К.Анохин,
Д.Д.Донской и др.) пришли к заключению, что выполнение
двигательного действия приводит к формированию в сознании
двигательного образа в виде «программы движения». При реа-
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лизации программы выполненное движение, как правило, име-
ет отличие от заданного образа движения. «Образ действия в со-
знании человека как отражение действительности играет роль
регулятора двигательного акта. Без предвидения и контроля не-
возможны ни постановка цели, ни ее достижение»3 . При повтор-
ном выполнении программы вносятся коррекции: «действие не
складывается, не составляется из готовых частей, а дифферен-
цируется, структурируется в процессе повторных попыток»4 .

Движения могут иметь естественный и искусственный гене-
зис. Естественные движения обеспечивают жизнедеятельность
человека. Это, по большей части, бытовые движения. Сюда мож-
но включить ходьбу, бег, лазание и ползание, игровые движения
и т.п. Естественными движениями человек овладевает в процессе
социофилогенеза. Эти движения, как правило, не требуют специ-
ального обучения. Правда, все большее число специалистов по
коррекции нарушения осанки склоняется к мысли, что и естест-
венным (бытовым) движениям следует обучать: как правильно
сидеть, лежать, поднимать тяжести и т.п. По мере развития циви-
лизации искусственная социокультурная среда оказывает все боль-
шее воздействие на жизнь человека. Человек должен овладевать
специальными умениями и навыками для существования в совре-
менной техногенной среде. Городской житель, проведя отпуск вне
города, с немалыми трудностями адаптируется к жизни в город-
ских условиях, к выполнению, казалось бы, привычных повсед-
невных движений (пользование городским транспортом, средст-
вами городской инфраструктуры).

К искусственным движениям относятся танцевальные дви-
жения, спортивные движения, сложнокоординированные про-
изводственные движения. Чтобы овладеть такими движения-
ми, необходимо целенаправленное обучение. Теория и мето-
дика физического воспитания и спорта полагает, что основная
цель процесса обучения сложнокоординированным движени-
ям – сформировать двигательный образ выполняемого движе-
ния. При этом задача обучить способности сознательного фор-
мирования двигательного образа не ставится, этой способнос-
тью должен обладать тренер, педагог, но не ученик. Ученик
должен как можно более правильно воспринять сформирован-
ный учителем образ выполняемого движения.
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Формируют этот образ в рамках школы движения, в соответ-
ствии с которой и проводится обучение. Исторически обучение
движению производилось в пределах основных типов школ дви-
жения: театральная, балетная, спортивная, музыкальная школа.
Но это может быть и ремесленное, профессионально-техничес-
кое училище, институт (например, для обучения рисунку, хирур-
гии и т.п.). Дидактика процесса обучения и сам механизм фор-
мирования двигательного образа до конца не ясны. Двигатель-
ный образ идеален, находится в сознании исполнителя («топизм»
образа) и отражает некую обобщенную форму в пространстве
движения исполнителя – двигательную универсалию.

Образ как форма движения

Теперь перейдем к рассмотрению следующего типа обра-
за – образа как формы движения – образа того, что получается в
результате воспроизведения (реализации) образа движения.
Движение тела исполнителя представляет собой динамически
изменяющуюся форму в пространстве, которую можем визуа-
лизировать и оценить разными средствами (человеческий глаз,
фото-видеотехника и т.п.). Образ как форма движения – это
некая пространственная форма в окружающем нас физическом
пространстве.

В вопросе объективного рассмотрения образа как формы
движения можно выделить две задачи: прямую и обратную.

Прямая задача – это изучение и оценка формы движения
реально существующего объекта посредством введения коли-
чественных параметров. Банальный пример – фотофиниш в
легкой атлетике. Количественные параметры движения (их
чаще называют биомеханическими) позволяют оценить степень
готовности отдельных групп мышц к выполнению поставлен-
ной задачи, качество тренировочного процесса в спорте, репе-
тиционного – в танце.

В спортивной гимнастике, и в других сложнокоординиро-
ванных видах спорта, давно существуют специальные комплекс-
ные научные группы (КНГ), призванные анализировать движе-
ния спортсменов, их ошибки при выполнении сложных эле-
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ментов и давать рекомендации тренерам. Ни одно формирова-
ние сборных команд не обходится без рекомендаций членов
КНГ. Обычно в состав КНГ входят специалисты из разных об-
ластей знания (биомеханики, математики, врачи, опытные тре-
неры, инженеры) – настолько трудна и не проста задача ана-
лиза движения человеческого тела.

Обратная задача – моделирование формы движения, с це-
лью ее последующего воспроизведения человеком или иным
физическим телом. На первый взгляд, постановка обратной
задачи кажется вычурной. Зачем моделировать движения, ко-
торые мы можем и так представить (вообразить)? Оказывается,
человеческий мозг не может представить всех движений, на
которые способно человеческое тело. Так, многие сложные дви-
жения спортивной гимнастики были сначала аналитически
смоделированы, а только потом исполнены. Это и понятно,
слишком высок риск и цена ошибки. Мы можем сделать кувы-
рок вперед, а можем повторить это движения в обратной по-
следовательности – получится кувырок назад. Симметрией по
движению обладают многие акробатические элементы: сальто
назад и сальто вперед, перевороты вперед и назад и т.п.

Но не все так просто. Некоторые гимнастические элемен-
ты при выполнении «в обратном порядке» дают «зеркально сим-
метричный» исходный элемент (например, круги на коне). То
есть не все движения человеческого тела взаимообратимы. При
выполнении движения в обратном порядке или при выполне-
нии зеркально-симметричного движения мы можем получить
новое движение, к которому также можем применить преобра-
зования симметрии и т.д., пока не получим исходное движение,
с которого начали. Такие «преобразования» известны в мате-
матике как теория групп. Аппарат и методы симметрии и тео-
рии групп часто используются при моделировании новых гим-
настических движений. Моделирование «несуществующих в
природе движений» позволяет также спроектировать трениро-
вочный процесс для выполнения этих элементов.

Но это в теории. На практике человеческое тело слабо асим-
метрично. Формально, как говорят биологи, человек обладает
билатеральной симметрией относительно сагиттальной плоско-
сти. Эта плоскость симметрии при этом проходит спереди на-
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зад через позвоночный столб и делит дело на две стороны пра-
вую и левую. В реальной жизни правая и левая половины тела
человека слабо асимметричны. Если рассматривать анатомию
человеческого тела, то сердце, желудок, печень, селезенка и
поджелудочная железа являются непарными органами, распо-
ложенными ассиметрично относительно позвоночного столба.
Мышечный корсет у людей развит также не симметрично (вы-
деляют правшей и левшей). Поэтому о полной симметрии вы-
полнения движения «вправо» и «влево» также говорить нельзя.

Следующая плоскость условной симметрии – фронтальная.
Эта плоскость проходит через позвоночный столб справа на
лево и делит человеческое тело на две области переднюю – ан-
тральную и заднюю – дорзальную. Эти две области еще более
ассиметричны по анатомическому строению, но биомеханиче-
ски обладают некоторой симметрией. Мы можем наклониться
вперед, а можем назад. То есть мы можем сделать резкое сгиба-
ние туловища (курбет) и резкое разгибание туловища (анти-
курбет). Не вдаваясь в подробности, мы можем сказать, что вся
спортивная гимнастика и акробатика построена по принципу
движений курбет – антикурбет. Но курбет не полностью сим-
метричен антикурбету: мы можем согнуться намного больше,
чем прогнуться – это свойство анатомии нашего тела.

Подведем итоги. В классификации типов двигательных об-
разов напрашивается использование дихотомии идеального и
реального, объективного и субъективного, конкретного и аб-
страктного. Будем различать движение в пространстве, отража-
ющее топику образа движения, и пространство движения – то-
пику двигательного образа5 .

Двигательный образ отражает субъективные представление
индивида о форме движения его тела в физическом простран-
стве, точнее, в пространстве движения его тела. Пространство
движения всегда персонифицировано, зависит от индивидуаль-
ных психофизических и анатомо-физиологических качеств ис-
полнителя. Пространство движения эгоцентрично, объектив-
но, субъектноориентировано. Двигательный образ всегда субъ-
ективен. Он конкретен по существу и абстрактен по своему
генезису. По сути, он отражает представление исполнителя о
конкретной двигательной универсалии



Образ движения отражает некую форму движения челове-
ческого тела (любого физического тела) в окружающем нас про-
странстве. Окружающее нас пространство объективно, объек-
тивно движение в нем, объективен и образ движения в нем.
Образ движения конкретен, как и движение физического тела,
которое он отражает. Образ движения может быть формализо-
ван в численных параметрах и в этом смысле он реален. Образ
движения – это одна из проекций двигательной универсалии
на пространство движения конкретного исполнителя.

А если придать понятию образ функциональный статус, то
указанную дихотомию пояснить и так. Двигательный образ –
это изображение образа, а образ движения – это образ изобра-
жения. Дихотомия выглядит несколько запутанной, но оказы-
вается, что с аналогичной проблемой уже столкнулось искус-
ствоведение. Немецкий искусствовед Эрнст Ульман по поводу
исследования истории становления пропорций и канонов в
искусстве писал следующее: «Существенная разница состояла
в том, велся ли поиск пропорциональных отношений для обра-
за изображения или для изображения образа»6 .

Примечания
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Д.А. Бескова

Одежда и интерьер в рамках представлений
о пространственной структуре телесности*

В последние годы в клинической психологии активно за-
являет о себе новое направление исследований – психология
телесности (А.Ш.Тхостов, В.В.Николаева, К.Г.Сурнов, Г.А.Ари-
на, Г.Е.Рупчев и др.). Психология телесности, развившаяся на
основе достижений современной психосоматики, вобрала в
себя широкий круг вопросов, связанных не только с психосо-
матической патологией – «негативным» проявлением телесно-
сти, но и с проблематикой «здорового тела», общих закономер-
ностей нормального телесного бытия. В контексте этого на-
правления телесность понимается как феноменологическая
реальность, представляющая собой комплекс биопсихосоци-
альных аспектов телесного бытия человека в физическом мире.
Изучение структуры телесности, закономерностей ее динами-
ки позволяет вводить в круг системного психосоматического
анализа феномены, ранее рассматривавшиеся вне связи с теле-
сной организацией субъекта, в их числе внешний облик, одеж-
да, интерьер. Значение этих феноменов в обыденной жизни
трудно переоценить, поскольку они тесно связаны с личност-
ной структурой и оказывают постоянное влияние на психоэмо-
циональное состояние человека.

* Статья подготовлена при поддержке гранта РГНФ «Сложность челове-

ческой телесности: структура и динамика», № 07-03-00196а.
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Предпосылкой исследования одежды в контексте заявлен-
ной проблематики становится представление о пространствен-
ной организации телесности и о границе телесности – одном
из значимых компонентов телесной структуры. Тело как про-
странственный объект обеспечивает присутствие человека как
живого организма в пространстве внешнего мира и присутст-
вие человека как души, сознания, я, личности в пространстве
внутреннего мира (пространстве человеческой телесности).
В результате переработки перцептивной информации человек
создает ментальные пространства. Внешнее пространство вклю-
чает все то, что осознается субъектом как не-Я. Телесность как
интегративная структура, формирующая внутреннее простран-
ство, оказывается «вложенной» именно в этот моделируемый
внешний мир, жизненное пространство субъекта. Между внеш-
ним пространством и пространством внутренним проходит гра-
ница телесности, задающая субъект-объектное членение реаль-
ности. «Субъект, активное, познающее Я, в отличие от смутно-
го, трудно вербализуемого и верифицируемого чувства бытия,
самоидентичности, появляется только там, где есть сознание,
т.е. на границе столкновения Я с не-Я, с иным, с внешним ми-
ром. Субъект существует только на границе столкновения с объ-
ектом, то есть только отражая реальность и познавая себя через
это отражение»1 .

Согласно представлениям А.Ш.Тхостова (1994), механизм
становления границы телесности и место ее локализации свя-
заны с параметром автономности/предсказуемости объекта, его
управляемости/независимости: «…свое феноменологическое
существование явление получает постольку, поскольку обнару-
живает свою непрозрачность и упругость. Сознание проявляет
себя лишь в столкновении с иным, получая от него “возраже-
ние” в попытке его “поглотить”»2 .

Таким образом, в рамках феноменологического подхода к
телесности именно независимость, непрозрачность явления,
делающая его «иным», «мне-не-принадлежащим» и формиру-
ет границу телесности или границу субъект-объектного члене-
ния реальности. Граница телесности выступает как феномено-
логическая психическая репрезентация границы активности
субъекта в физическом мире, основанная на балансе автоном-
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ности/предсказуемости, проявляющаяся в форме осознаваемых
и неосознаваемых, отчетливых или смутных образов, представ-
лений, переживаний и пр.

Внутренняя граница телесности выходит за рамки тела-ор-
ганизма и является в определенной степени изменчивой, по-
движной. В основе движения границы, как уже отмечалось,
лежит изменение в координатах автономности/управляемости.
Опираясь на представление о том, что степень «объектности»
внешнего мира определяется его предсказуемостью, контроли-
руемостью, можно предположить, что, выдвигаясь вовне, за
пределы поверхности тела, граница телесности включает в себя
объекты внешнего мира, становящиеся, отчасти, объектами
мира внутреннего. Вследствие «вынесенности» границы во
внешний мир в пространстве телесности реализуются разные
степени «субъектности», управляемости: от максимума в «ядре»,
как правило, совпадающем с телом человека, до минимума –
при приближении к периферии телесности.

Структура границы телесности не гомогенна и, как пред-
ставляется, включает несколько слоев, относительно однород-
ных по степени выраженности субъект-объектных влияний.
Каждый слой переживается человеком как имеющий сравни-
тельно стабильные характеристики «моего» и «чуждого» и со-
ответствующий определенной форме реализации внутренней
границы. В качестве таких слоев телесности могут выступать, в
частности, «тело», «одежда» и «предметная среда», причем одеж-
да и особым образом структурированное пространство жизне-
деятельности – предметная среда – приобретают характер сво-
еобразных «внешних» слоев границы телесности.

Включение одежды в структуру телесности связано с фе-
номеном «культурного тела»3 . Субъект развивается в системе
социокультурных отношений. Общество, не как отдельная со-
циальная группа, а как форма существования, которой достиг-
ло человечество в ходе своей эволюции, налагает запрет на тело
натуральное, природное. Все телесные функции (кроме наибо-
лее непроизвольных и неосознаваемых) и тело вообще прохо-
дят социализацию, приводящую к формированию нового тела –
культурного. «Культурное тело» характеризуется не только
«окультуренными» натуральными функциями, его границы так-
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протекающих в пространственно-временных координатах на
разных уровнях реальности. Если рассматривать телесность как
пространственный объект, то его существенной характеристи-
кой становится форма (одна из основных категорий простран-
ства), конечно, не в смысле очертаний фигуры, ведь мы говорим
о телесности как о сложной целостности физиологических и пси-
хо-социальных аспектов. «Сторона бытия объекта, связанная с
относительным покоем, устойчивостью, обозначается категори-
ей “форма”, определяющей различие или совпадение в органи-
зации объектов… Из всего многообразия связей, включенных в
содержание объекта, категория “форма” выделяет устойчивые
связи организации объекта, обусловливающие целостность объ-
екта в его взаимосвязях с окружающим миром»5 .

Рассматривая форму телесности в качестве одной из ее цен-
тральных характеристик, мы опираемся на предположение о
том, что всем психосоматическим особенностям субъекта со-
ответствуют определенные особенности топологической струк-
туры его телесности. В физике, геометрии и психологии вос-
приятия утверждается существование «хороших», обеспечива-
ющих объекту оптимальные параметры протекания процессов,
внутри него и при взаимодействии с внешней средой, и «пло-
хих» форм6 . Для «хорошей» формы характерны симметрия, ус-
тойчивость структуры (высокая степень связности ее компо-
нентов), целостность, замкнутость контура, сглаженность. «Ка-
чество» формы телесности определяется как раз ее границей,
выделяющей телесность как фигуру из фона внешнего мира.

С точки зрения топологической структуры телесности де-
фект, дефицит или, напротив, излишек чего-либо, будь то та или
иная особенность или заболевание и т.п., можно представить как
искажение, отклонение от «хорошей» формы, выражающееся,
например, в появлении на гладкой поверхности выпуклостей и
впадин или разрывов контура. (Термины «выпуклости» и «впа-
дины» не следует понимать буквально, просто кажется удобным
использование таких «топологических» понятий). Кроме того,
телесность – это структура, постоянно изменяющаяся в процес-
се взаимодействия пространства субъекта с пространством внеш-
него мира, и последствия этих взаимодействий так же могут про-
воцировать различные деформации топологии телесности.
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Следует отметить, что под терминами «деформация» теле-
сности подразумевается не только патология, наблюдающаяся
в случаях психических и психосоматических заболеваний, но
любые отклонения «формы» телесности от оптимальной. Вы-
раженность таких нарушений варьирует в очень широком диа-
пазоне, от незначительных, быстро корригирующихся особен-
ностей, до глубоко патологических изменений и искажений
границы, стабильных во времени и соотносимых с состояния-
ми болезни.

Представления о стремлении телесности к «улучшению»
своей «формы», о наличии такой оптимальной «формы»,
обеспечивающей субъекту наиболее эффективные парамет-
ры функционирования, факт изменения характеристик те-
лесности в процессе взаимодействия с внешним миром, под-
водит к необходимости встраивания предложенных идей в
концепцию приспособления. Вне этого теоретического кон-
текста категории «оптимальности», «эффективности» оста-
ются размытыми и лишенными конкретного теоретико-ме-
тодологического основания. Взаимодействие компонентов
структуры телесности внутри телесного пространства, изме-
нения телесности в целом, направленные на улучшение ее
формы, наиболее адекватно описываются именно в катего-
риях теории приспособления.

Обращаясь к проблеме приспособления телесности, следует
прояснить принципиальное различие процессов, протекающих
в рамках приспособительной деятельности вообще и приспособ-
ления телесности в частности – процессов адаптации и компен-
сации. При кажущемся сходстве их необходимо разделять, по-
скольку процессы адаптации и компенсации имеют качествен-
но разные структурные и функциональные характеристики.

Несмотря на то, что вопросы приспособления, адаптации,
компенсации носят чрезвычайно широкий междисциплинар-
ный характер, в целом можно сказать, что адаптация рассмат-
ривается как «динамический процесс приспособления организ-
ма к изменившимся условиям существования, являющийся
выражением системной деятельности комплекса биологичес-
ких и психологических подсистем»7 , цель которого заключает-
ся в оптимизации функционирования организма во взаимодей-







238

вовании двух вариантов: изоморфизма или комплиментарнос-
ти характеристик слоев телесности. Одежда является в этом
смысле уникальным феноменом. С одной стороны, форма
одежды как «второй кожи» изоморфна топологическим харак-
теристикам внутреннего пространства телесности субъекта, с
другой, – она комплиментарна этим характеристикам и может
выполнять компенсаторную функцию, внося свой вклад в
«улучшение» формы телесности.

Конкретная форма реализации двух паттернов (изоморфиз-
ма и комплиментарности характеристик слоев границы теле-
сности) создает индивидуальные и надындивидуальные особен-
ности структуры телесности, включающие как своеобразные
«деформации», так и адаптационно-регуляторные и компенса-
торные феномены, выражающиеся в определенных предпочте-
ниях и стереотипах, связанных с одеждой. Например, одним из
наиболее ярких проявлений шизофренического дефекта во
взаимодействии с внешним миром является ослабление соци-
альных связей, утрата чувства своей принадлежности к опреде-
ленной группе, выпадение из социума. На выборе шизофрени-
ками определенных «одежных» стереотипов это отражается сле-
дующим образом: они очень часто нелепо и вычурно используют
атрибуты социальных ролей, как бы искусственно вписывающие
их в социум, естественная связь с которым утрачена. Так, для
восстановления «женской» роли неуместно используются ги-
пертрофированные украшения, шляпки с вуалями, длинные
перчатки (до плеч), иногда сценические костюмы и т.п. Взаи-
мосвязь между особенностями телесности и паттернами, свя-
занными с одеждой, обнаруживается и у здоровых людей, но в
случае психической патологии она приобретает более яркие,
подчас гротескные формы.

Поскольку приспособительные реакции на уровне телесно-
сти осуществляются за счет изменения характеристик слоев
границы телесности, то их специфика обусловлена общими
параметрами границы. Представляется, что граница телеснос-
ти выполняет следующие функции, присущие границе вообще:
разделение внешнего и внутреннего, соединение внешнего с
внутренним и обеспечение взаимодействия между ними. Этим
общим функциям границы соответствуют характеристики гра-
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ницы телесности, изменяющиеся в диапазоне трех координат:
сформированности (функция разделения), контролируемости
(функция взаимодействия) и сензитивности (функция соеди-
нения). В соответствии с этими координатами выделяются осо-
бенности границы, обусловливающие отклонение структуры
телесности от оптимума и провоцирующие появления адапта-
ционно-регуляторных феноменов. В параметре сформирован-
ности проявляют себя такие деформации границы, как несфор-
мированность и поврежденность, степень их выраженности,
конечно, может варьировать. Параметр «контроль» связан с
недостаточной контролируемостью границы и проявляется в
ригидности, если граница мало подвластна влияниям субъек-
та, и лабильности, если она слишком активно «откликается»
на внешние воздействия. В координатах сензитивности, кон-
такта с внешним миром, имеют место две отдельные характе-
ристики границы: чувствительность – этап регистрации стиму-
лов и проницаемость – этап проведения стимулов извне внутрь
и наоборот. В отношении чувствительности нарушения могут
касаться гипо- или гипер- сензитивности, проницаемость так-
же может быть высокой, создающей ощущение открытости для
внешних воздействий, или низкой, в таком случае граница изо-
лирует субъекта от внешнего мира.

Выраженность описываемых характеристик границы различ-
на и варьирует в широком диапазоне. Кроме того, характеристи-
ки границ телесности, как уже отмечалось, непостоянны и мо-
гут изменяться в континууме личностных предиспозиций. Гово-
ря, например, о недостаточной контролируемости, мы
подразумеваем более или менее значительное отклонение этой
характеристики границы от оптимума, требующее активизации
адаптационно-регуляторных феноменов. В ряде случаев, веро-
ятно, это отклонение от оптимума достигает степени нарушения,
в остальных – носит характер индивидуальных особенностей.

В структуре телесности каждого человека формируется ин-
дивидуальное сочетание изоморфных и комплиментарных ха-
рактеристик слоев телесности, и поиск универсальной «фор-
мулы» этого соотношения неправомерен. Вместе с тем могут
быть выделены общие закономерности выбора субъектом «того
или иного пути» в ходе изменения внешних слоев телесности,













 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 







 

 


