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о- 779856 
ОБЩАЯ ХАРАКТПИСТИКА РАБОТЫ 

Актуальность темы диссертационн:>го исследования продиктована 

важностью философского рассмотрения эстетическо1 ·0 опыта как одного из 

существенных аспектов духовной активности человека. Процесс художест­

венного восприятия, анализ которого предпринят в данной работе, следует 

рассматривать в качестве одного из наиболее значимых выражений данной 

активности , rюскольку именно в ходе этого восприятия наиболее полно и все­

сторонне проявляется феномен субъективной проекции - один из самых зага­

дочных и волнующих феноменов человеческого сознания. Различные аспекты 

этого феномена эксплицировались в рамках некоторых эстетических и психо­

логических концепций, направленных на изучение художественного воспри­

ятия. Однако целостный, философский анализ этой проблемы предпринят 

ещё не был . В данной работе сделана попытка интегративного подхода к про­

екции как конститутивному элементу художественного восприятия, анализ, 

ставящий своей конечной целью объединить различные парадигмы исследо­

вания взаимодействия между субъектом и объектом художественного опыта 

и выработать целостное представление об этом опыте . Этот процесс предпо­

лагает, с одной стороны , эксrmикацию перцепции в рамках традиции фило­

софии субъективности, а с другой - выявление культурной детерминации 

перцепции . 

Рассматривая перцепцию в контексте заданной Новым временем фило­

софской парадигмы, мы неизбежно сталкиваемся с необходимостью говорить 

о релятивности объекта субъекту, поскольку в этой i1арадигме именно субъ­

ект выступает в качестве основания реальности . В свя:>и с этим вопрос о том, 

как именно субъект определяет свой объект, является одним из ключевых 

вопросов при анализе процесса восприятия . Анализ лудожественного вос­

приятия придаёт данному вопросу дополнительную актуальность, поскольку 

такое восприятие предполагает включение тех потенциалов человеческой 

субъективности, которые не всегда реализуются в обыденном опыте. Опыт 

общения с произведениями искусства позволяет человеку раскрыть собствен­

ные духовные возможности, так как этот опыт сам по себе носит творческий 

характер. Поэтому именно в нём 11росктивная природа перцепции предстаёт в 

полном объёме и во всём многообразии присущих ей аспектов. 

Проекция как компонент художественного восприятия во многом опре­

деляет конституирование самого эстетического предмета как результата этого 

восприятия. Именно благодаря нроекuии, осуществляющей связь между 

субъектом и объектом рецепции, эстетический предмет выступает для нас в 

качестве особого рода ценности, а также духовного феномена, облалающе1 ·0 

специфическим модусом существования. Ибо процесс конституирования их 

нуждается в активном характере перцепции, поскольку реципиент не только 

воспринимает уже готовый материальный объект, но и вносит А него опреде­

лённый смысл, проецируя на этот объект собственные ассоциации, nосnоми­

нания , переживания и т.п. Важно, однако, иметь в виду, что всевозможные 
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nроскнии не являются беспорядочными и хаотическими, а подчиняются им­

манентной логике развёртывания эстетического смысла данного 11роизведе­

ния, которое воздействует на реt.!чпиента, аффицируя его память и воображе­

ние . Понимание природы такого рода проективных актов необходимо с точки 

зрения более глубокого исследования онтологии художественного образа и 

постижения сущности художественного восприятия. 

Используемое нами понятие проекции, по сути, сочетает в себе смыслы 

целого ряда понятий, отражая универсальный принцип не только перцептив­

ного познания реальности, но и особенности человеческого бытия в целом. 

Живя в мире, человек наполняет его собственными смыслами и значениями, 

которые преобразуют окружающую реальность, гуманизируя её. Поэтому 

~южно сказать. что объективация, экстраполяция, трансфер (во фрейдистском 

смысле), идентификация, символизация суть не что иное, как различные мо­

дусы проекции. Другими словами, проекция обнаруживает себя в гораздо 

более широком пространстве человеческой деятельности, чем может быть 

освещено в отдельной работе. В данном случае мы ограничили свой интерес к 

проекции рамками художественного восприятия произведения искусства. 

Провед~нный анализ строился на определенном подходе к художественному 

восприятию, выделяющему две стороны образа: видимую и невидимую. По­

средством нроекции художественный образ помимо своего визуального зна­

чения приобретает дополнительный смысл, благодаря которому и происходит 

конституирование произведения искусства как целостного духовного фено­

мена. Именно посредством этой невидимой своей стороны произведение ис­

кусства контактирует с бессознательным реципиента, а сам художественный 

образ проявляется как нечто энергийное, волнующее, экзистенциально зна­

чимое. Поэтому, минуя проблему проекции, невозможно проследить связь 

между искусством и жизнью, на которую обращали внимания многие фило­

софы. 

Сложность проявления проекции в художественном восприятии объяс­

няется целым рядом причин . Во-первых, художественное восприятие вклю­

чает в себя мощный креативный момент, что принципиально отличает его от 

обыденного восприятия. Зритель не воспринимает готовый объект, а достраи­
вает его в своём воображении. При этом он проецирует на него определённые 

смыслы, исток которых заключён не только в его индивидуальном бессозна­

тельном, но и в кодах той культуры, к которой он принадЛежит. Во-вторых, 

бытие самого воспринимаемого объекта является многоаспектным и таинст­
венным . Именно энигматический характер произведения искусства заставля­

ет многих философов видеть тесную связь между мистическим и эстетиче­

ским опытом. Жизнь произведения искусства часто окружена аурой загадоч­

ности и непостижимости, причём :это связано не только с его восприятием, но 

и с его появлением на свет. В произведении искусства воплощается интери­

орность художника, однако речь тут идёт о чём-то большем, чем проекции 

его индивидуальности . Скорее, можно гово ить процессе созда­

ния свое1·0 произведения художн ~ f!ir ~':'fl1~ рождение невоз-
~--~.1rет 
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можно без то1·0 смысла проекции, который имеет непосредственную связь с 

такими феноменами, как (.ублимация и катарсис. В-третьих, методологичес.,и 

очень сложно составить 'lравильное нредставление о тех проекциях, кото::'ые 

осуществляются другими людьми, поскольку мир каждого из этих людей ин­

дивидуален и неповторим. Мы не можем непосредственно переживать проек­

ции другого , они даны нам лишь в виде следов, запечатлённых в различных 

интерпретациях произведений искусства, созданных этими людьми. Именно 

неповторимость этих проекций (коррелирующая с неповторимостью осуще­

ствляющих их индивидов и их миров) придают жизни произведения искусст­

ва вариативный характер, однако за этой вариативностью должно проступать 

то единство , которое необходимо для придания цельности произведению ис­

кусства и его конституирования в качестве духовного феномена . 

Таким образом, актуальность проблемы проективной природы художест­

венного восприятия для современной философии определяется рядом причин, 

непосредственно связанных с различными аспектами этой проблемы : !) он­
тологическим, связанным с проблематикой бытия художественного образа, а 

также корреляции этого бытия с проективными актами, осуществляемыми 

реципиентом в процессе восприятия художественных произведений ; 2) эпи­
стемологическим, связанным с прояснением познавательных возможностей 

искусства, позволяющих постичь и интеллектуально освоить те аспекты ре­

альности, которые не могут быть постигнуты и освоены в рамках научного и 

обыденного отношения к реальности; 3) антропологическим, связанным с 

необходимостью прояснения той аксиологической роли, которую выполняет 

искусство в жизни человека, становясь не только способом познания и истол­

кования, но и способом валоризации и дсвалоризации действительности, что 

было бы совершенно невозможно без проекции на эту действительность оп­

ределённых смыслов, в первую очередь, смыслов эстетических; 4) культур­
ным, связанным с той ролью, которую искусство, в особенности, художест­

венная форма, играет в становлении определённого Lebenswelt, характери­
зующего социальную реальность той или иной культурной общности, в опре­

делённом смысле фундированной именно в тех эстетических идеях и связан­

ных с ними ценностях, которые транслируются в эту культурную общность 

искусством и которые определяют не только актуальную культурную ситуа­

цию, но и задают оnределённые горизонты и цели дальнейшего развития дан­

ной культуры . 

Степень теоретической разработанности темы. Данное исследование 

велось в рамках рассмотрения процесса восприятия только с точки зрения 

присутствующего в нём проективного момента. Такой подход к восприятию 

отсылает нас к определённой эвристической традиции . Сама идея проекции 

как унИ13ерсального принципа познания была разработана профессором 

Э.З. Феизовым . Став методологической основой данного исследования, она 

сыграна интегративную роль в выдвинутой здесь концепции художественно­

го восприятия, а также позволила нам связать эту концепцию с историей ос­

мысления проблемы перцепции в философии Нового времени, рассмотрев эту 
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историю под соответстнующ~1м углом зрения. Такой исторический подход к 

истории псрцсr.ции дал возмож1юсть выявит~, а1.:пекты перцепп;вной проек­

ции, имп,1ищпно присутствующие в дискурсе модерной философии (от 

Р . Декарта до Э . Гуссерля) . В lfастности, анализ данного дискурса показал, 

что в нём импницированы, по крайней мере, три типа перцептивной проек­

ции: Э.'v!пирический, трансцендентальный и феноменологический. Каждый из 

этих типов непосредственно коррелирует с определённым пониманием субъ­

ективности, характерным д.1я различных философов и философских школ 

Нового времени. Причём в дискурсе одного и того же философа мы иногда 

обнаруживаем присутствие сразу двух или нескольких типов перцептинной 

проекции. Так, в произведениях Декарта встречаются все три типа проекции : 

11режде всего это эмпирическая проекция (связанная у него с участием в вос­

приятии человеческой телеспости - эта картезианская идея будет подробно 

развёрнута в философии Н. Мальбранша); во-вторых, речь идёт о трансцен­

дентальном cogito, включённом во все модусы сознания и, следовательно, 

проецирующем в опыт внеэмnирический смысл (здесь Р. Декарт предвосхи­

щает И. Канта): в-третьих, Р. Декарт предвосхищает также гусеерлианское 

разделение ноэмы и ноэзы в опыте (в частности, в одном из примеров из 

«Размышлений о первой философии»), а следовательно, вводит в философ­

ский оборот феноменологический смысл перцептивной проекции. Следует 

также добавить, что различие между вторым и третьим типом перцептивной 

проекции - это, в сущности, различие между абсолютным и относительным 

априори у И. Канта. 

Эмпирическая проекция была подробно эксплицирована путём обраще­

ния к текстам Н . Мальбранша, Дж . Беркли и Д. Юма, у которых мы выявили 

наличие различных аспектов проекции данного типа . Н . Мальбранш продол­

жает линию Р . Декарта по выявлению телесного аспекта перцептивной про­

екции. Он показывает, что проекция осуществляется не абстрактным путём, а 

неким телесным сознанием, производящим, автоматически и помимо нашего 

осознания, коррекцию чувственной данности. Поэтому его концепция близка 

современному психологическому понятию перцептивной гипотезы. 

Дж. Беркли обращает внимания на тот аспект эмпирической проекции, кото­

рый исходит уже не от самого тела, а от экзистенциального отношения к объ­

екту рецепции. Так, перцептивная проекция конституирует не только саму 

вещь, но и нашу уверенность в реальности этой вещи. Другими словами, 

Дж. Беркли вплотную подходит к проблеме тетического и формального син­

тезов сознания (подробно разработанных Э. Гуссерлем) . Ещё в большей мере 

этот момент проявляется в конuе1щии Д. Юма. Касательно обоих философов 

можно говорить об осуществщ:нии ими феноменологической редукции, под­

водящей к проблеме соотношения материи опыта и его интенционального 

смысла. Д. Юм также эксплицирует механизм проекции в ходе конституиро­
вания представления о реальности в индивидуальном сознании, основывая 

)ТОТ механизм на силе привычки и воображения . 
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Исключительная роль в становлении идеи проекции как унивсрсалыюr ·о 

принциг.а 11ознания принадлежит И. Канту . Кант разраба1 ываст новый ас11ект 

проекuчи, вписывая сё в контекст своей трансцендентальной философии . Эта 

проекция принципиально отличается от проекции эмпиризма и интеллектуа­

лизма тем , что посредством неё объект подчиняется субъекту . Дру1·ими сло­

вами, Кант включает проецируемый смысл в структуру самого объекта и по­

казывает активный характер любого познания , в котором ведущее место от­

водится не только манифестации структур субъективности и познаваемом 

объекте , но и генезису самих этих структур, происходящему при непосредст­

венном участии продуктивного воображения . Кант вводит момент произвола 

в процесс познания и показывает, что, несмотря на свою строгую структури­

рованность, сознание именно творит свой объект, а не только проецирует на 

него уже имеющийся у него трафарет трансцендентальных схем и структур . 

Третий, феноменологический, аспект проекции не просто добавляет но­

вый смысл в этот элемент восприятия, но и существенно расширяет про­

странство его функционирования. Проекция обретает здесь уже не только 

гносеологw~еский, но и аксиологw~еский смысл и становится важнейшим 

моментом экзистенции . Поэтому именно феноменологический подход к про­

екции позволяет осуществить анализ проективной природы художественного 

восприятия, нацеленного не на объективное познание объекта, а на его эсте­

тическое переживание. Оригинальность феноменологической трактовки пер­

цептивной проекции, выявленной здесь, во многом связана с принципиально 

новым пониманием телесности как важного аспекта субъективности . Перцеп­

ция производится не только различными органами чувств, но и телом в це­

лом , поэтому она всегда связана с ситуацией тела, его собственными характе­

ристиками и особенностями, совершаемыми им движениями и т.д. У 

Э. Гуссерля, однако, тема телесности ещё только намечена, но не доведена до 

завершённой концепции. Он отмечает, в частности, что ego оказывается спле­
тённым со своим телом, которое заявляет о себе как низшем уровне спириту­

ального, во многом детерминирующем перцептивный процесс, а не просто 

внешнем объекте . Однако в целом Э. Гуссерль отстаивает позицию, согласно 

которой субъект не исчерпывается своим телом и тело не тождественно его 

ego. В противоположность этому , М . Мерло-Понти идентифицирует субъекта 

как тело . При этом , если у Э . Гуссерля ego одушевляет своё тело, то у 
М. Мерло-Понти телесность выступает как структура и субструкция самой 

субъективности. Именно благодаря телу субъект обретает тот экзистенциаль­

ный горизонт, который характеризует его бытие в мире. 

Определённое значение для выстраивания феноменологического аспекта 

нашей концепции перцептивной проекции имели также работы А . Августина, 

Алена, А. Бергсона, Ж.-П. Сартра, М . Анри, О. Лабиба, М. Хайдеггера . 

Понимание проективной природы художественного восприятия невоз­

можно без концептуального истолкования онтологии и аксиологии художест­

венноrо образа . Исследуя данный вопрос, автор опирался на теории Платона, 

И . Канта, Г. В .Ф. Гегеля, М. Хайдеrгера, Э . 11анофскоrо, Алена, В . Беньямина, 

7 



Т. Адорно, Ж. Диди-Юбермана, Э. Жильсона, А . Варбурга , А.Ф . Лосева, 

Ф . 1 lицшс , Дж . Уильямса. Анализ работ этих авторов позвол иJ1 выстроить 

собственное 1юнимание природы художествешюго образа, основанное на 

синтезе отдсJ1ьных моментов, позволяющих эксплицировать характер проек­

ции в художественном восприятии . Платон 110зволил нам отказаться от узко-

11сихологического понимания перцептивной проекции . Его понимание твор­

ческого акта как экстатического выхода за рамки собственной субъективно­

сти подвёл нас к рассмотрению проекции не как результату, а как условию 

творческой субъективности . Художник не столько проецирует своё «Я» на 

творимое им произведение, ско:~ько творит само это «Я» вместе с произведе­

нием. И. Кант, В. Беньямин , А . Варбург и Ж. Диди-Юберман предоставили 

нам возможность подойти к художественному образу с точки зрения дуализ­

ма прекрасного и возвышенного, корреспондирующего с дуализмом видимо-

1·0 и невидимого. В конuе1щии М . Хайдеггера для нас важно рассмотрение 

произведения искусства как особой онтологемы, посредством которой реаль­

ность раскрывается нам в своей истине. Ницшеанская парадитма оказала нам 

пользу прежде всего при создании собственной концепции художественного 

образа как перспективы , в которой нам видится окружающая действитель-

1юсть и мир в це,1ом . Ницше также помог нам в раскрытии аксиологической 

составляющей художественного образа, неразрывно связанной с его онтоло­

гической сущностью . Отдельно следует выделить работы Р . Ингарден<l, 

Н . Гармана и М . Дюфрена, в которых даётся экспликация феноменологии 
произведения искусства. 

Культурный аснект проективной природы художественного восприятия 

рассматривался нами в контексте теорий мифа и искусства как способов ос­

воения реальности, разработанных такими мыслителями, как К.З. Акопян, 

П . Вен, Г . Зедльмайр, Р. Кайуа, А.Ф. Лосев, Ф. Ницше, К. Хюбнер, 

Ф. Г. Юнгер. Их работы позволили нам сформулировать собственное понима­
ние истины в мифе и искусстве, процесса эстетизации как важнейшего аспек­

та проекции в художественном восприятии реальности и интерпретации как 

условия События произведения искусства. 

Кроме того , для формирования нашей концепции были важны работы 
Р. Барта, Ж . Батая , Ж . Бодрийяра, Г. Диля, Ж. Делёза , Э . Левинаса, Х.­
Г. Гадамера, Ж. Jle Гоффа, Ж . Дюби, Н .0 . Лосского , М. Мамардашвили, 

М. Пруста, С . Флёри, C.JI. Франка, У. Эко и ряда других мыслителей, кото­
рые выявили некоторые аспекты рассматриваемой здесь проблемы , но нс ак­

центировали при этом саму идею проекцию как универсального принципа 

антропологического освоения реальности. Это определило выбор темы и по­

зволило осуществить целостный философский анализ данной проблемы . 

Объектом исследования является художественное восприятие . 

Предметом исследования выступает проекция как структурный компо­
нент художественного восприятия . 

Цели н задачи исследования. Основная цель исследования - эксплика­
ция проективной природы художественного вос11риятия и раскрытие основ-
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ных аспектов проекции как структурного компонента художественно1 ·0 вос­

приятия. 

На пути к достижению поставлет~ой цели решаются следующие основ­

ные задачи. 

1) выявить существенные аспекты перцептивной проекции и основные её 
типы путём герменевтического анализа философии субъективности , касаю­

щегося проблемы восприятия ; 

2) сформулировать философское понимание перцептивной проекuии, от­
личное от его психологической интерпретации; 

3) показать роль проекuии в процессе конституирования художественно­
го образа . Проследить связь между механизмом проекции и структурой ху­

дожественного образа; 

4) эксплицировать видимое и невидимое как два полярных элемента 
структуры художественного образа; 

5) эксплицировать сущностную природу образа как объективированной 
• 

перспективы реальности ; 
6) осуществить философский анализ коррелятивной связи между перцеп­

тивной проекцией и интерпретацией. 

Методологическая и теоретическая основы исследования . В основу 

исследования были положены следующие методы экспликации проективного 

элемента перцепции: феноменологический, герменевтический , психоанали­

тический и иконологический. Феноменологический метод использовался на­

ми при анализе произведений живописи как специфических духовных фено­

менов . В частности, при выявлении таких особенностей живописного образа, 

как возникающие при восприятии картины квазитактильные ощущения, пе­

реживание динамического и временного аспекта живописного образа и т.д . 

Само понимание образа основывается у нас на присущем феноменологиче­

ской парадигме разделении на ноэзу и поэму, корреспондирующем в нашей 

концепции с дуализмом видимого и невидимого, формы и содержания , воз­

вышенного и прекрасного, субъективного и объективного, проекции и интро­

екции . Герменевтический метод применялся при анализе культурных аспек­

тов художественной перцепции : детерминированности этой перцепции той 

культурой , к которой принадлежит реципиент, проецирующий на восприни­

маемый артефакт имеющееся у него предзнание. Именно этот метод в наи­

большей степени позволил нам выявить связь между художественным вос­

приятием и целостным Lcbenswelt. Поэтому данный метод предоставил нам 
возможность существенно дополнить и расширить феноменологическую экс­

пликацию проекции, поскольку с его помощью мы смогли рассмотреть само­

го реципиента в его целостном, культурном бытии. Этот подход также суще­

ственно обогатил наше понимание самого произведения искусства , которое 

не только обнаруживает свою связь с эстетической ценностью, но и опреде-

' Точку зрения на реальность. 
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лённым образом трансформирует, б.1агодаря этой связи , повседневную рс­

а;1ьностh •tсJювска, придавая ей новый смысл и осуществляя, таким образом, 

художественную проекцию уже на саму эту реальность. Произведение искус­

ства становится здесь способом истолкования мира . Психоаналитический 

метод нозволил нам рассмотреть перцептивную проекцию в контексте её свя­

зи с бессознательным реципиента. Этот аспект также допо.1няет феноменоло­

гический подход, поскольку к рассмотренным нами оппозициям добавляет 

иnею художественного образа как некого си.лттома, значение которого осоз­

наётся нами не в полной мере, ввиду вытеснения его содержательной части из 

нашего сознания . Таинственный характер художественного образа во многом 

связан с этим вытеснением и свидетельствует об «антропоморфной структу­

ре» (Диди-Юберман) этого образа. Иконо:югический метод дал нам возмож­

ность проанализировать структуру художественного образа н её связи со 

структурой человеческой субъективности . В ходе этого анализа стало ясно, 

что произведение ~1скусства объективирует и манифестирует не то.1ько саму 

вещь, но и способ её видения , а значит, репрезентирует саму проекцию, по­

нимаемую здесь в феноменологическом смысле. Поэтому существует опреде­

ленная близость между феноменологией и живописью как способом объекти­

ващш и эссенциалнзации сознания . 

Результаты исследова11ия и их 11аучная новизна. Нам представляется, 

что новизна полученных результатов состоит в следующем: 

1. В работе эксплицирована природа и основные аспекты перцептивной 
проекции как конститутивного момента нроцесса восприятия. Проделанный 

нами анализ показал, что процесс восприятия имплицирует несколько типов 

проекции : трансцендентальную, эмпирическую и культурную. Данная струк­

тура перцептивной проекции, конституированная в работе , имеет методоло­

гическое значение для изучения восприятия и выявления его модусов, опре­

деляемых каждым из этих типов проекции . 

2. Сформулировано uелостное понимание проективной деятельности 

сознания в процессе восприятия. В этом 11редставлении углубляется и расши­

ряется психологическая трактовка проекции, которая не включала в себя 

трансцендента..1ьного и культурного её смысла. Интегрируя различные аспек­

ты и модусы перцептивной проекции, данная работа онтологизирует саму 

проекцию как ко11ститутивную структуру субъективности и выводит пробле­

матику проекции на философский уровень. 

3. I !оказана тесная корреляция между процессом конституирования ху­
дожественного образа и механизмом перцептивной проекции. В ходе иссле­

дования автор нриходит к заключению, что сама структура образа предпола­

гает активное участие реципиента в его формировании, которое (участие) 

осуществляется при посредстве всех трёх типов проекции (эмпирической, 

трансцендентальной и феноменологической). 

4. Эксn.1ицирована диалектическая структура художественного образа, 
определяемая механизмом проекции . Важнейшими «1юлюсами» этой струк­

туры являются видимая и невидимая стороны художественного образа. При-
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чём автор данной работы исходит из 11редп0Jюжения , что иидимая сторона 

живописного образа ,:;оздаётся преимущественно самим художником , в то 

времн , как невидимая его сторона (включающая в себя как абстрактl'ые зна­

чения, так и невизуальные ощущения) в основном является результатом субъ­

ективной проекции реци11иента, в качестве которого может выступать и сам 

художник. 

5. В работе показано, что произведение искусства следует рассматривать 
не только как объект восприятия и истолкования, но и как определённую ху­

дожественную форму, позволяющую по-новому увидеть действительность, 

проецируя в неё те или иные эстетические смыслы . Создавая такую художе­

ственную форму, автор произведения в то же время конституирует опреде­

лённую точку зрения на мир, создаёт новую перспективу реальности . 

6. Осуществлён философский анализ коррелятивной связи между пер­
цептивной проекцией и интерпретацией . В ходе этого анализа было выявле­

но, что интерпретация произведения живописи включает в себя две разно­

видности : 1) внешнюю, или дискурсивную, интерпретацию этого произведе­

ния и 2) перцептивную, или имманентную, его интерпретацию, выступаю-

* щую в качестве условия самого восприятия . Показано, что вторая разновид-

ность интерпретации, непосредственно вписанная в перцептивную проекцию, 

является условием События произведения, т.е . самой встречи реципиента и 

этого произведения в качестве духовного феномена, который невозможно 

редуцировать к его материальному носителю. 

Основные положения, выносимые на защиту: 

1. Проекция является одним из конститутивных моментов восприятия , 

который наиболее ярко проявляет себя в художественном восприятии. Пер­

цептивная проекция имеет тройственную структуру, каждый элемент которой 

корреспондирует с определённым аспектом человеческой экзистенции . Эта 

тройственная структура проявляется посредством тр~х модусов перцептивной 

проекции: трансцендентального, эмпирического (психологического) и куль­

турного, находящихся в тесной взаимосвязи. 

2. Проекцию следует рассматривать не только как понятие психологии 

и психоанализа, но и как философский концепт, связанный с такими фило­

софскими концептами, как субъект, объект, феномен, перцепция и др. Про­

екция выражает универсальный гносеологический принцип, определяющий 

отношение между субъектом и объектом , а также имеющий соответствующий 

онтологический смысл, поскольку проекция выходит за рамки чисто познава­

тельного отношения и распространяется на сферу бытия во всех сё модусах . 

3. Бытие художественного образа непосредственно коррелирует с раз­

личными типами проекции и конституируется благодаря им . Во-первых, об­

раз предполагает объективацию тех структур сознания, которые рассматри-

• Подобно тому, как « непроизвольное суждение» :vlа.11ьбранша Rыстунает 11 качестве 
восприятия какого-либо объекта. 
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ваются в философии в качестве трансцендентального условия опыта, 110-

сконьку в образе происходит их :>стетическое освоение . 3о-вторых, обра1 

имеет антропоморфную структуру и, следоватеJ1ьно, 110лу"ает своё значение 

путём соотнесения с теми экзистенциальными коннотациями, которые возни­

кают в процессе его вос11риятия, но, как правило , вытеснены из сознания ре­

ципиента (обра1-с11мnтом). В-третьих , образ создаётся не только индивиду­

альными, но и коллективными (интсрсубъективными) проекциями, носящими 

преимущественно культурный характер . 

4. Живош1сный образ включает в себя не только видимую, но и неви­

димую сторону, остающуюся за пределами объективации, но необходимую 

для установления эстетического контакта с произведением искусства. Эта 

невидимая сторона образа конституируется субъективными проекциями и 

включает в себя как определённые предзнания, так и сенсуальные элементы, 

например, квазитактильные ощущения, возникающие у нас в ходе восприятия 

произведения живописи . 

5. Художественный образ выступает в качестве определённой перспек­

тивы реальности , с одной стороны , позволяющей установить гносеологиче­

ское отношение с этой последней, а с другой - придающей ей ту или иную 

художественную форму, посредством которой осуществляется процесс ак­

сиологизации этой реальности. Искусство в этом смысле обладает :.~ощным 

познавате:~ьным и преобразовательным потенциалом, позволяющим выявить 

н отрефлексировать те аспекты реальности, которые оставались бы без него 

совершенно неизвестными человеку. 

6. Встречу с произведением искусства нельзя отождествлять с простым 

контактом с его материальным носителем . Изначально произведение, под 

которым следует понимать определённый духовный феномен, обнаруживает 

своё отсутствие , и только благодаря работе проекции оказывается возможным 

конституирование этого произведения как некого События, несущего в себе 

определённый эстетический и экзистенциальный смысл, приобщающий ре­

циr1ирующего это произведение субъекта к собственному духовному измере­

нию реальности . 

Теоретическая и практическая значимость работы обусловлена акту­

альностыо ее проблематики и новизной полученных результатов. Исследова­

ние способствует более глубокому пониманию природы художественного 

восприятия 11 хул.ожественноrо образа, а также эксплицирует перцептивную 

проекцию как важнейшее условие формирования этого образа, выявляя кор­

релятивную связ ь между сознательными и бессознательными элементами 

эстетического опыта. Соединяя различные парадигмы исследования опыта 

восприятия культурных артефактов. данная работа способствует также разра­

ботке единого интегративного подхода к такого рода артефактам , способст­

вуя синтетическому видению последних в качестве целостных культурных 

феноменов. 

Материалы диссертационного иссле;tования могут быть использованы 
11ри разработке лекцио11ных курсов по онтологи11 , пюсеологии , зстетике , фи-
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лософии искусства, психологии художестnс111юго творttества и тt:ории куль­

ТУJJЬI . 

Анробация исследования . Результаты данн<'rо диссертационного ис­

следования были положены в основу 2 монографий, 8 статей , соответствую­

щих требонаниям Переttня ведущих рецензируемых науttных журналов и из­

даний, в которых должны быть представлены основные научные результаты 

диссертации на соискание ученой степени доктора наук, и ряда статей в про­

ttих изданиях. 

Основные результаты исследования докладывались с 2001 по 2009 г . г . на 

международных , всероссийских и межвузовских конференциях и семинарах в 

ведущих ВУЗах Чувашской, Марийской, Татарской республик (Научно­

практической конференции «Цивилизация . Философия. Общество», Чебокса­

ры, ЧГУ им. И.Н . Ульянова, 31 мая 2001 г. ; Международной конференции к 

100-летию СПбГИЭУ «Цивилизации народов Поволжья и приуралья» , Чебок­

сары, филиал СПбГИЭУ в г. Чебоксары, 19-20 мая 2006 г.; II Международном 
туристическом форуме «Новые приоритеты в развитии индустрии туризма в 

регионе», Чебоксары, филиал СПбГИЭУ, 17 февраля 2006 г.; Доклад на меж­
дународной конференции «Проблемы культуры в современном образовании: 

глобальные, национальные, регионально-этнические» , Чебоксары, 

ФГОУ ВПО «Чувашский государственный педагогический университет им. 

И.Я. Яковлева», апрель 2006 г. ; Доклад на уqебно-методиqеской конференции 

ППС «Актуальные вопросы повышения качества образования», Чебоксары, 

филиал СПбГЭИУ, 30 августа 2004 г.; Доклад на VI международной конфе­
ренции «Зарубежная стажировка и международные студенческие обмены как 

фактор интеграции российских студентов в мировом образовательном про­

странстве» , Чебоксары, филиал СПбГЭИУ, 21 декабря 2005 г. ; Доклад на на­

уqно-методической конференции ППС «Реализация учебно-методического 

потенциала кафедр в образовательном процессе. Конкурентоспособность и 

самопрезентация в ВУЗе», Чебоксары, филиал СПбГЭИУ, 28 января, 2005 г.; 

Научно-практической конференции ППС «Вопросы гуманизации профессио­

нального образования в современной России», Чебоксары , филиал СПбГЭИУ, 

2004 г . ; В подготовке и организации Vlll открытой конференции-фестиваля 
научного творчества учащейся молодежи «Юность Большой Волги», Чебок­

сары , ЧГУ им. И.Н. Ульянова, 22 апреля 2006 г. ; Межрегиональной научной 

конференции «Принцип наглядности в познанию>, Чебоксары , май 2008 r . и 
др . ) и др . Материалы данного диссертационного исследования легли в основу 

учебно-методических комплексов, ряда курсов и спецкурсов, читающихся в 

ЧГУ им. И.Н Ульянова, Чувашского государственного педагогического уни­

верситета им. И .Я . Яковлева («Философия и теория культуры»), ФГОУ 8110 
«Чувашская ГСХА». 

Структура диссертации . Диссертация состоит из введения, трех глав (в 
каждой главе по три параграфа) , заключения, приложения и библиографиче­

ско1 ·0 списка. 
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OCHOBIIOI:: сол:r:РЖАНИ!:: ДИССЕРТАЦИИ 

Введение начинается с общего ош~-:ания проблемного rюля исследова­

ния, формулировки основных целей и задач диссертационной работы, опре-

11еления ее актуальности и методологии. Дается краткий обзор по истории 

вопроса, конкретизируется направление данной работы и формулируются ее 

основные результаты. 

Первая глава диссертации («Проекция как конститутивный элемент 

апперцепции») посвящена анализу концепций восприятия в философии Но­

вого времени в контексте проблемы перцептивной проекции. Автор разбира­

ет здесь имплицитное понимание проекции в докантианской мысли (§ 1.1 ); 
кантианский переворот в понимании перцептивной проекции (§ 1.2); феноме­
rюлогическую линию раскрытия проективной природы пернепции (§ 1.3). 

В первом параграфе («Смысл эмпирического и рационалистическо­

го подходов к перцептивной проекции в философии Нового времени») 

осуществлена экспликация тех аспектов перцептивной проекции, которые 

и .,шлицитно присутствуют в докантианском дискурсе Нового времени. Автор 

обращает внимание на то, что как особая разновидность и форма чувственно­

го познания перцепция была тематизирована ещё в философии Аристотеля, 

однако подлинный интерес к ней был пережит с зарождением и развитием так 

называемой философии субъс:ктивности , под которой (если следовать Хай­

деп·еру) следует понимать философию Нового времени. Эпистемологический 

поворот, произошедший в этот период в европейской мысли, стал причиной 

целой серии концепций, в рамках которых была эксплицирована природа и 

механизм восприятия как непосредственного эмпирического знания, связы­

вающего нас с окружающей реальностью . Несмотря на глубокие расхождения 

между двумя основными линиями в теории познания этого периода -- эмпи­

рической (сенсуалистской) и рационалистической (интеллектуалистской), -­
обнаружившиеся по проблеме перцепции, автор отмечает и объединяющий 

их момент: как для эмпиризма, так и для интеллектуализма в целом характер­

но понимание перцепции как синтеза разрозненных ощущений, каковые вы­

ступают в качестве своеобразных атомов чувственного опыта и, следователь­

но, более первичны и безусловны, нежели возникающие на их основе перцеп­

ции. Именно на таком перцептивном атомизме основано разделение простых 

и сложных «идей» , встречающееся у многих философов этого периода. Дру­

гим прющипиальным моментом является здесь то, что перцепция, хотя и по­

нимается как результат внешнего воздействия на субъекта познания, по су­

ществу, не обнаруживает своего генезиса . Субъект воспринимает объект либо 
в r ·отовом виде, принимая в себя определённые чувственные идеи (эм11иризм) , 

т160 обнаруживает в объекте априорную (например, геометрическую) струк­

туру. Разговор о постепенном и последователыюм конституировании пред­

:\1СТа в сознании здесь практически не ведётся . Перцепция представляется 

неким механическим актом, в ходе которого познающий субъект обнаружи­

вает в себе 011ределённые импрессии, репрезентирующие непосредственно 
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воспринятую объективную реалыюсп" которая может обладать как матери­

альной , так и духовной природой. Из опыта, таким образом , элиминируется 

момент неопредслённости , поско'Тьку •1увственная идея всегда тождественна 

тому предмету , который она представляет. 

Такое, несколько механистическое понимание процесса восприятия не 

означает, однако, полного выключения субъекта из этого процесса в качестве 

активного его участника. Проективный характер перцепции, впервые открыто 

заявленный в философии Канта (к чему , 110 сути , и сводится его «коперникан­

ский» переворот в теории познания), имплицитно присутствует и в доканти­

анском дискурсе Нового времени . Произведя анализ концепций перцепции 

Декарта и Мальбранша, автор устанавливает, что в творчестве этих филосо­

фов присутствует имплицитная концепция эмпирической проекции, тесно 

связанная с их пониманием телесности как существенного звена перцептив­

ного процесса. Если ум, будучи сам по себе непогрешимым , познаёт саму 

реальность, истинную природу вещей (мир умопостиrаемых объектов), то 

чувственность постигает только то, как эта реальность воздействует на наше 

тело . В шестом размышлении Декарт говорит, что сама природа обучает нас : 

она даёт нам более живые и выразительные идеи вещей, нежели те, которые 

может придумать наш ум. Однако это обучение происходит лишь при по­

средстве наших органов чувств, последние же сообщают нам прежде всего о 

пользе или вреде, которые могут причинить нам окружающие вещи . Тело, 

таким образом , выступает необходимым посредником между нами и миром, 

но этот посредник не является для нас чем-то внешним, мы не ощущаем себя 

в своём теле так же, как мореход ощущает себя на корабле . Тело у Декарта и 

Мальбранша задаёт миру свою размерность, но, в отличие от ума, не позволя­

ет проникнуть в суть вещей, а лишь сообщает о том, полезны или вредны для 

нас эти вещи. Это означает, что благодаря телу субъект проецирует опреде­

лённый смысл на окружающий его мир и воспринимает его исходя из собст­

венного существования в этом мире . Воспринимаемые нами вещи выступают 

в качестве определённых знаков, указывающих на те ощущения, которые они 

способны вызвать при более тесном с ними контакте. Поэтому эти знаки от­

сылают лишь к тем качествам, которые возникают в результате нашего взаи­

модействия с вещами . Усиливая эту идею Декарта, Мальбранш утверждает, 

что сами качества вещей (такие как цвет, запах , вкус) являются всего лишь 

результатом взаимодействия с нашим телом . Отсюда следует, что обучение у 

природы не может быть ни истинным , ни ложным. В восприятии субъект nо­

знаёт не сам мир, а лишь ту проекцию , которую он сам же на него осущест­

вил . Только благодаря своему уму и рассуждению, он может очистить своё 

знание от собственной субъективной размерности и достичь более объектив­

ного понимания реальности . Отсюда мы делаем вывод о том, что эмпириче­
ская проекция в концепциях Декарта и Мальбранша в целом приобретает не­

гативную эпистемологическую оценку, поскольку явно выступает в качестве 

препятствия для процесса познания . Однако два других типа проекции 

(транснендентальный и феноменологический) уже не несут в себе такого од-
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но1начнtJ негативного 3нач ения . Скорее мы можем говорить о позитивной 

оuенке проекции , выстуш.ющей в роли 11еобхо11имо1 ·0 условия единства оп"1-

та (концелция cogito) и и~влечения релевантных смыслов из имеющихся у час 
ч увственных данных (пример с нлащами и шляпами из «Размышлений о пер­

вой философии») . 

~ели концепция эмпирической проекции была у Декарта лишь на:v~счена, 

то Мальбранш в своём дискурсе всестороннее исследует соответствующие 

аспекты восприятия . Ана,1изируя ощущение, Мальбранш раскладывает его на 

•1етыре конститутивных момента : два материальных (воздействие внешнего 

предмета и соответствующее ему состояние органов чувств) и два психиче­

ских (состояние души, собственно ощущение, и сопутствующее ему сужде­

ние). Такой подход к восприятюо сразу же актуализирует идею проекции как 

конститутивного момента перцепции. Эта идея развёртывается Мальбран­

шем , в частности , тогда, когда он отвечает на неизбежно возникающий после 

чтения картезианской концепции вопрос : если вторичные качества возникают 

лиш1, в ходе субъективного опыта, то почему они вослринимаются нами как 

принадлежащие самим объектам этого опыта? Согласно Мальбраншу, душа 

склонна приписывать некоторые свои ощущения окружающим её предметам , 

из этого и проистекают наши восприятия цвета, запаха, вкуса, звучания , 

плотности , которые мы воспринимаем в качестве характеристики самих объ­

ектов . Однако мы заблуждаемся в отношении нс всех имеющихся у нас ощу­

щений, проецируя их на внешние предметы, а лишь тех , которые Мальбранш 

называет «слабымю>. В противоположность последним, сильные ощущения 

нереживаются нами в самом теле и в этом случае нам легче осознать, что речь 

идёт именно о нашем субъективном чувстве, а не качестве самого прелмета. 

Так, холод или жар мы воспринимаем не только как свойство какого-либо 

предмета, но и как то, что находится в какой-то части нашего тела . Тем не 

менее момент проекции присутствует и здесь, ибо то, что мы называем холо­

дом или жаром, есть лишь наши субъективные восприятия, обусловленные не 

только свойствами предмета, но и особенностями нашей чувствительности 

(восприимчивости), вне которой понятия горячего и холодного утрачивают 

какой-либо смысл . Тем не менее эмпирическая проекция у Мальбранша обре­

тает позитивный гносеологический смысл, когда в неё имплицируется рацио­

на.,1ьная составляющая . Это, очевидно, единственное исключение из общей 

негативной оценки эмпирической проекции у Декарта и Мальбранша . Под 

рацuональпой составляющей следует понимать здесь так называемые «не­

произвольные суждения», обнаруживающие себя в ткани самого чувственно­

го опыта, а не прив11осимыс туда рассудком. Так, при восприятии куба с рав­

ными сторонами на сетчатке отображается образ, подобный изображению 

куба в определённой перс11ективе, т . е . со сторонами разной длины в соответ­

ствии с расстоянием от этих сторон до наших 1 ·лаз . Однако воспринимаемый 

нами куб имеет равные стороны, поскольку наше сознание компенсирует это 

неравенство и воссоздаёт куб таким, каким он должен быть в реальности . Не-

11роювольные суждения нельзя отождествлять с работой рассудка, rюскольку 
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эта последняя 11е связана с неnосрсдстненным чувственным 11ерсживанием 

(например, мы мож._м знать, что объект находится от нас на огром~.ом рас­

стоянии, но воспрУJ.Jимать его как относительно близкий к нам). М?льбранш 

вплотную полходит к идее интеллектуа.низаuии самой чувственности, бл из­

кой феноменологической экспликации этой последней. 

Таким образом, эмпирическая линии философии Нового времени добав­

ляет к идее перuептивной проекции совершенно новые аспекты и по-новому 

раскрывает эту идею. Это связано прежде всего с тем, что, если в рациона­

лизме проекция толкуется прежде всего как приписывание пред.'dету неких 

иллюзорных и мнимых качеств, то в эмпиризме речь идёт прежде всего о 

конституировании самого этого предмета в качестве элемента целостной ре­

альности. Иными словами, если рационализм ставит вопрос о том , как проек­

ция искажает реальный объект, делая его объектом опыта, то эмпиризм спра­

шивает о том, какие смыслы, спроецированные нами на объект опыта, застав­

ляют верить нас в то, что перед нами реальный объект. Поэтому эмпиризм (в 

особенности, такой его представитель, как Д. Юм) существенно расширяет 

понимание перцептивной проекции, предвосхищая трансцендентальную и 

феноменологическую её трактовку, в частности, концепцию априорных кате­

горий, формального и тетического синтеза и др. 

Во втором параграфе («Трансцендентальная трактовка перцептив­

ной проекции в эпистемологии Канта») осуществлена экспликация канти­

анского истолкования перцептивной проекции, непосредственно вытекающая 

из основных принципов его трансцендентального идеализма. Несмотря на то, 

что термин перцептивная проекция не употреблялся основоположником не­

мецкого идеализма, имеются полные основания для того, чтобы рассматри­

вать Канта как первого философа, сделавшего проекцию фундаментальным 

принципом процесса познания вообще и восприятия, в частности . Он подчёр­

кивает, что в своей гносеологии Кант подчинил познаваемый объект по­

знающему субъекту именно в той мере, в какой субъект проецирует на объект 

имеющееся у него трансцендентальное предзнание, необходимое для консти­

туирования абсолютного объекта (вещи в себе) в качестве познаваемого нами 

феномена. Кроме того, разработанная Кантом эстетическая концепция имеет 

важное методологическое значение для данной диссертации, поскольку фи­

гурирующий в ней дуализм прекрасного и возвышенного стал методологиче­

ским принципом для нашего исследования природы художественного образа. 

В этом дуализме также нашла отражение идея проекции, но уже в примене­

нии к собственно эстетическому (в узком смысле) опыту. 

Говоря о кантовской трактовке проекции, автор подчёркивает, что прин­

ципиальное отличие кантовского априоризма от иннеизма рационалистов 

заключается не только в том , что Кант не утверждает врождённого характера 

априорных структур сознания. Намного важнее то , что субъект в процессе 

познания перестаёт воспринимать уже 1 ·отовую реальность и активно преоб­

разует свой объект. Объект познания становится теперь результатом преобра­

зовательной деятельности субъекта, а сам субъект выступает нс в пассивной 
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рш1н созерцателя уже имеющегося знания (чувственных и матема· 1 ичсских 

иней), а с.ктивно подводит данные оrrыта под априорные структуры своего 

рассудка , решая при этом задачи явно т1юрческого харак~ера . Не случайно в 

качестве основы познавательного процесса и само1 ·0 чувственного опыта 

Кант выдвигает воображение , благодаря которому в конечном счёте осуще­

ствляется три синтеза, конституирующих трансцендентальную аrrперцепцию 

(важнейшее условие любого опыта), и действует механизм схематизации, 

необходимый для согласования различных познавательных способностей. 

Ьезусловно, всякая проекция, осуществляемая сознанием, предполагает уча­

с111с в лом процессе воображения . Поэтому сам смысл кантовского транс­

цендентализма заключается в том, чтобы сделать проекцию важнейшим мо­

ментом перце1rrивного опыта. Однако речь здес1, идёт уже не о пассивной и 

автоматической проекции Мальбранша и Юма, а о творческой проекции 

трансцендентального субъекта, который вносит в оныт опрсделённое духов­

ное содержание, которое творится им самим, а не просто вытекает из воздей­

ствия вещи в себе, аффицирующей нашу чувственность. Поэтому понятие 

тра11сце11дентальное необходимо толковать именно в смысле духовного и 

творческого, а не просто в смысле предданного . Конечно, речь в данном слу­

чае не идёт о психологизации трансцендентального метода, однако необхо­

димо учитывать, что форма опыта, которая, согласно Канту, исходит не из 

объекта, а из познающего субъекта, также предполагает собственный генезис, 

который, правда, не был эксплицирован в рамкам самого кантовского дискур­

са, однако стал одной из ключевых проблем для философии Фихте и предста­

вителей феноменологии (Гуссерля, Мерло-Понти и некоторых других). Как 

бы то ни было, субъект должен не только воспроизводить готовые трансцен­

дентальные структуры, но и конституировать с помощью них разрозненные 

чувственные данные (материю опыта), что предполагает его умение подво­

дить случайное эмпирическое содержание под необходимые формы и катего­

рии , имеющиеся у него а priori. Механизм проекции у Канта, таким образом, 
получает двойственный смысл: с одной стороны, он говорит о трансценден­

тальном как неких платоновских формах че;ювеческого познания ; с другой -
речь здесь идёт о способности субъекта переносить эти формы на хаотиче­

ское чувственное содержание, организуя с помощью них сам опыт. Транс­

цендентальное оказывается одновременно своеобразной causa sui , 1юскольку 
:экспликация его генезиса не может выйти за рамки самих познавательных 

возможностей (т. е . самого транщендентаньного) , и способом упорядочения 

чувственного многообразия, которое само, в свою очередь, предполагает 
трансцендентальный синтез этого многообразия (об этом свидетельствует 

11роводимое Кантом различение между рассудочным и фигурным синтезом). 

Иными словами, трансцендентальное должно обладать способностью само-

11орождаться, структурировать чувственное многообразие в качестве такового 

и осуществнять связь между этим многообразием и единообразием рассудоч­

ных категорий , 1юдводя это структурированное многообразие под категории 
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рассудка и осуществляя схемагизаLLИЮ чувствснно1 ·0 данно1·0. Отсюда воз ­

мо,кность троякого nонимания трансце1щентальной ;1роекции у Канта. 

Первая из этих линий, правда, остаётся нс экс'lлицированной . Кант 11оч­

ти не уделяет внимания синтезу самих трансцендентальных структур. Ис­

ключение составляет не вошедший во второе издание «Критики чистого ра­

зума» фрагмент, в котором он пытается выявить генезис категориального 

синтеза в рамках субъективной дедукции рассудочных категорий . Другими 

словами , Кант выходит за пределы постулируемой им в «Критике чистого 

разума» задачи: обосновать возможность научного познания и выяснить воз­

можность метафизики как науки - и пытается осуществить глубинное иссле­

дование генезиса самого трансцендентального субъекта. Этот опыт, однако, 

вероятно, не удовлетворил самого Канта, и поэтому данный фрагмент не во­

шёл во второе издание «Критики чистого разума». 

Вторая линия развёртывания трансцендентальной проекции, которую 

выделяет автор данной работы, эксплицируется Кантом в той части его тео­

рии познания, которая посвящена фигурному синтезу (synthesis speciosa), и 
противопоставляется интеллектуальному синтезу (synthesis intellectиalis) . 

Это означает, что фигурный синтез следует отличать от синтеза посредством 

категорий рассудка, в нём участвуют априорные формы чувственности (про­

странство и время) и трансцендентальная апперцепция (чистое единство са­

мосознания) . В отличие от интеллектуального синтеза, в котором чувственное 

многообразие подводится под унифицирующее его понятие (априорную кате­

горию), в фигурном синтезе осуществляется конституирование самого чувст­

венного многообразия в качестве некой категориально неопределённой пред­

метности. Принципиальное отличие фигурного синтеза от интеллектуального 

заключается в том. что этот первый является синтезом воображения, а не рас­

судка, причём речь в данном случае идёт о трансценде11тальном, т. е. про­

дуктивном, воображении . Само воображение Кант понимает как способность 

представлять предмет и без его присутствия в созерцании. Он nодчёркивает 

медиативный характер воображения: с одной стороны, воображение относит­

ся к сфере чувственности, поскольку её продуктами являются чувственные 

созерцания, с другой ·- в отличие от трансцендентальных форм чувственности 

(пространстаа и времени), воображение носит активный, «спонтанный» ха­

рактер. Чувственные данные являются только определяемыми, воображение 

же и само способно определять, так как придаёт определённую форму чувст­

венным данным, связывая их с единством трансцендентальной апперцепции. 

Поэтому воображение понимается Кантом прежде всего не в психологиче­

ском (как способность создавать новые образы на основе уже имеющихся, 

благодаря опыту), а в трансцендентальном смысле : как способность опреде­

лять чувственность и осуществлять её связь с рассудком . Более того , транс­

цендентальное воображение становится у Канта главным условием опыта, 

поскольку именно благодаря ему конституируется сама трансцендентальная 

апперцепция , а также осуществляется так называемый фигурный синтез , 

предшествующий синтезу интеллектуальному (рассудочному) . В фигурном 
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синтезе конституируется само чувственное многообразие, тогда как рассу­

дочный си1пез 1юдводит это многообраз; .е под трансцендентальные катего­

рии рассудка. Трансцендентальное вообrажение Кант понимает как «nродук­

тив1юс», поскольку оно совершенно спонтанно и действует 110 ту сторону 

психологических законов ; напротив, репродуктивное воображение (которое, 

по сути, ничем не отличается от воображения в смысле Юма) функнионирует 

по законам ассоциации. Очевидно, что разделение двух этих синтезов ( синте­
за чистой апперцепции и категориального синтеза) сообщает двойственность 

и самой проекции в кантонском дискурсе. В двух этих случаях речь идёт о 

сообщении конституируемой реальности двух совершенно различных смы­

слов: в первом случае происходит синтез само1·0 чувственного многообразия 

как 11еко1 ·0 единства, во втором этому единству сообщается то или иное апри­

орное значение, соответствующее рассудО'IНОЙ категории, нод которую это 

многообразие подводится . Двойственность этих операций сознания выража­

ется Кантом посредством разделения осозна11ия и познания, которое он вво­

дит в ходе экспликации взаимодействия внутреннего чувства и рассудка в 

процессе постижения субъектом самого себя. Такое постижение, 1ю мнению 

Канта, также не может дать нам знания о себе как ноуменах, мы можем 110-
знавать себя ,1ишь такими, какими мы себе являемся . И эта явленность себе, 

ста.10 быть, уже предполагает момент проекции : фигурный синтез осуществ­

ляется здесь благодаря форме времени. Время есть форма внутреннего чувст­

ва, благодаря которой мы можем сознавать себя , но не познавать , поскольку 

последнее становится возможным только при взаимодействии чувственности 

и рассудка, т. е . при взаимодействии фигурного и интеллектуаньного синте­

зов . Каждый из этих синтезов, таким образом, осуществляет проекцию опре­

делённого дополнительного смысла на неструктурированное чувственное 

данное. Априорный синтез в принципе невозможен без проекции. ФИJурный 

синтез придаёт единство чувственному многообразию , конституируя его как 

таковое, интеллектуальный синтез позволяет понятийно осмыслить это чув­

ственное мноrообразие и проанализировать его, подводя под априорную таб­
,1ицу категорий. Двойственный характер синтеза у Канта позволяет нам сде­

лать вывод о двойственном характере самой проекции. В самом деле, перцеп­

ция осуществляется в пространстве двойной интенции: с одной стороны, она 

интендируется воображением, производящим фигурный синтез, с другой -
рассудком, подводящим чувственное многообразие под априорные категории . 

Двойственность этого синтеза свидетельствует о том, что сам феномен не 

то,1ько чётко структурирован чувственным и интеллиr·ибельным элементами, 

но и о том, что эти элементы совершенно по-разному обнаруживают себя в 

феномене . Есни чувственный момент заявляет о себе сам, то рассудочный 

предпола1·ает категориальную интерпретацию непосредственной перцепции. 

Эта последняя создаётся благодаря фигурному синтезу, главная ро,1ь в кото­

ром принадлежит воображению . В сущности, пространство и время сущест­

вуют у Канта не 11а уровне реалыюrо (или актуалыюго), а на уровне вообра­

жаемого . Это означает, что чувственность сама выхолит за собственные npe-
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делы и проецирует доrюлнительный смысJJовой фон на созерцаемые ею объ­

екты. Фактически пространство и Бремя у Канта (как, впрочем, и у Юма) ха­

рактеризуют не только мир актуал!>ного, но и мир возможного опыта. 

Третья линия экспликации трансцендентальной проекции у Канта затра­

гивает его учение о трансцендентальном схематизме. Вслед за Кантом автор 

диссертании подчёркивает, что, несмотря на то, что схема есть r~родукт вооб­

ражения, её нельзя отождествлять с образом: в ней речь идёт не о «единичном 

созерцании», а о единстве «В определении чувственностю> . Схема, имплици­

руя в себе чувственные формы и рассудочные категории, заключает в себе 

весь априорный смысл, который познавательная способность проецирует на 

ощущение. Следовательно , именно в трансцендентальном схематизме в пол­

ной мере проявляется проективная природа апперцепции . Посредством схемы 

познающий субъект окончательно конституирует чувственное данное в каче­

стве феномена и подчиняет себе познаваемый объект, имплицируя в содер­

жание непосредственного опыта своё cogito (трансцендентальную апперцеп­
цию), априорные формы пространства и времени и подводя под это многооб­

разие дискурсивные значения трансцендентальных категорий. 

Таким образом, Кант разрабатывает новый аспект проекции, вписывая её 

в контекст своей трансцендентальной философии. Эта проекция, принципи­

ально отличается от проекции эмпиризма и интеллектуализма тем , что с её 

помощью объект становится подчинённым субъекту. Трансцендентальная 

проекция носит у Кант-а многоступенчатый характер, поскольку включает в 

себя работу трансцендентального воображения в ходе генезиса самих транс­

цендентальных структур, фигурный и интеллектуальный синтез как способ 

осознания и познания чувственного данного и трансцендентальный схема­

тизм как способ осуществления связи между чувственностью и рассудком, 

также предполагающий проецирование на эмпирическое данное определён­

ного трансцендентального смысла. Экспликация всех этих модусов трансцен­

дентальной проекции даёт понять, что сознание не просто накладывает на 

свой объект трафарет трансцендентальных схем и структур, но и создаёт сам 

этот объект, наделяя его определённым смыслом и формой. 

В третьем параграфе («Расширение поля перцептивной проекции: 

феноменологический и эюистенциа:1ьный аспекты») осуществлена экс­

пликация феноменологической трактовки перцептивной проекции. Автор 

указывает здесь на то, что кантовская концепция восприятия не решила пол­

ностью проблемы перцептивной проекции , а лишь сделала её более заметной. 

В феноменологии Гуссерля и его последователей проективный момент пер­

цепции нашёл более подробное и более расширенное истолкование, связан­

ное , с одной стороны, с концепцией интенциональности как важнейшей ха­

рактеристики сознания, а с другой - с проектом как важнейшей характери­

стикой человеческой экзистенции . Именно в рамках феноменологической 

философии проективная составляющая перцеnции получила своё наиболее 

полное и глубокое описание. И это отнюдь не случайно . Феноменологическая 

философия обратилась к исследованию активности самого сознания , во мно-
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гом противо1юставив свой метод « наивному» объективизму естественных 

наук , пы гающихся обна1-уж1пь реальность 110 ту сторону нашего опыта, ь то 
же время не имея возrюжности полностью отказаться от представлен:fй и 

языка, выработанных в рамках этого опыта. В противоншюжность такой ус­

тановке, которая привела к духовному и когнитивному кризису европейскую 

культуру и науку, Гуссерль заявляет о необходимости вернуться к самZLм ве­

ща·н, понимая под последними содержание непосредственного опыта, и:v~ею­

щего 11срвоочередное значение для человеческого существования. Безуслов­

но, феноменологическая концепция восприятия опиралась на соответствую­

щие учения XVl-XLX веков, но исходила из принципиально иных посылок, 
нежели эти последние . Вклад феноменологии и её принципиальное отличие 

от предыдущих теорий перцепции состоял , конечно , не в самом обращении к 

опыту как источнику всех остальных знаний, а в попытке его эйдетического 

рассмотрения. Гуссерль полагал, что наряду с собственно эмпирическим воз­

можно сущностное или идеирующuе созерцание оныта, позволяющее ухва­

тить не только смысл, но и универсальные структуры опыта, положив тем 

самым основание для феноменоло1·ии как строгой науки . Конечно, можно 

сказать, что похожую задачу ставил перед собой и Кант, когда создавал свою 

теорию познания, однако у Канта речь шла прежде всего о критике познава­

тельной способности , иными словами, о предохранении познания от заблуж­

дений, в то время как Гуссерль стремился создать науку, способную охватить 

всю 1отальность феноменального мира, который он рассматривал как единст­

венно возможную для строгого (не наивного) познания реальность. 

Перцепция в феноменологическом понимании есть именно та состав­

ляюшая нашего опыта, которая больше всего связывает нас с реальным. Пер­

цептивный акт нацелен прежде всего на то, чтобы ухватить вещь в её под­

линном бытии, которое есть бытие материальное по преимуществу . Именно 

посредством перцепции вещи заявляют о своём присутствии, субъект обна­

руживает себя заброшенным в мир, который не может исчезнуть по его воле . 

Перцепция - это то, что предшествует любым другим формам познания: как 

J(искурсивным (истолкование и объяснение), так и имагинативным (создание 

выдуманных образов) . Однако , несмотря на свою феноменологическую пер­

вичность, перцепция не способна дать нам полно1 ·0 знания о своём предмете, 

поскольку этот предмет для нсё неисчерпаем . Этим она принципиально отли­

чается, например, от воображения, которое способно окончательно консти­

ту11ровать свой предмет, а также от переживания , которое наполнено самим 

собой . В перцепции объект обнаруживает свою независимость от познающего 
субъекта, он выступает как нечто внсположное субъекту и не сводимое толь­

ко к тому, что субъект в нём воспринимает . Объект здесь заведомо больше 

свос1 ·0 непосредственного восприятия. Он обладает неким горизонтом, кото­

рый может постепенно раскрываться субъекту, но никогда не может быть 

достигнут. Принципиальным моментом феноменологической экспликации 

перцепции является то, что воспринимаемый предмет не исчерпывается акту­

алы~ым содержанием соответствующей чувственной данности . Субъект наце-
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лен на 1юзнанис самого предмета восприятия , а не того конкретного образа, 

который он непос!-'едстве111ю воспринимает. Предмет в :>том смысл t:. инкарни­

рован в чувственный образ, однако представлен не только им, но !' тем неви­

димым содержанием, которое находится по ту сторону непосредственного 

образа и представлено только в ноэзе . Интенция, следовательно, выносит 

смысл предмета за пределы его непосредственной чувственной данности , как 

бы дистанцируя смысл предметности в отношении познающего субъекта. 

Последний может воспринимать данный предмет, только лишь сознавая , что 

он не дан ему во всей полноте своего содержания. То, что воспринимается 

нами непосредственно, таким образом, не является для нас самим предметом, 

оно есть лишь какая-то часть или какой-то аспект этого предмета. Сам же 

предмет только предполагается в качестве реального, но 11е да11 нам . Чувст­

венное содержание перцептивного образа только представляет нам сам 

предмет, однако направленная на это содержание интенция превращает это 

содержание в предмет, при том, однако, условии, что этот последний, помимо 

своего непосредственно данного чувственного бытия обладает ещё не вос­

принятым нами бытием, которое всё же может быть нами воспринято. Это 

не воспринятое ещё бытие сущностно связано с тем, которое уже актуализи­

ровалось в нашем перцептивном опыте , так что можно говорить о них как 

частях единого целого, под которым следует понимать саму вещь. 

Несмотря на то, что восприятие в качестве своего главного условия име­

ет наличие в непосредственной близости от реципиента воспринимаемого 

предмета, одного этого условия явно недостаточно. Восприятие оказывается 

возможным при соблюдении определённых условий, в которых заявляет о 

себе тот принципиальный момент перцепции, который указывает на необхо­

димость вкточения в этот процесс нашего тела. Именно восприятие является 

тем видом познавательной активности, в котором с наибольшей силой прояв­

ляется телесный характер экзистенции. Поэтому, говоря о трансценденталь­

ных условиях восприятия, имеющих в виду, по Гуссерлю, любое возможное 

воспринимающее соз11ание (даже если это будет сознание ангелов или Бога). 

нельзя забывать о тех специфических особенностях, которые получает пер­

цептивный процесс именно вследствие его телесного характера. В связи с 

этим следует назвать такие условия возможности перцептивного опыта, как 

определённую степень интенсивности звука и цвета, которые не должны пре­

вышать порога или уровня чувствительности, длительность, в течение кото­

рой мы способны эффективно воспринимать отдельный объект, поверхность, 

занимаемая воспринимаемым объектом (ибо для восприятия цвета требуется 

определённая поверхность), а также тело, располагающее нас относительно 

этого объекта. Восприятие не может быть мгновенным , и это условие видится 

существенной детерминацией восприятия, так как воспринимаемая реаль­

ность 11редполагает, что мы не можем ухватить её во всех аспектах и всех 

сторонах . Чтобы воспринять стену во всей сё целостности, нужно её обойти , 

поскольку у нас нет возможности видеть обе её стороны одновременно или 

сделать её прозрачной. 
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Среди i\pyrиx nрющиrншш"ных моментов феноменшю1·ической конце11-

цю1 вос..1риятия и связанной с ней трактовки перцеnтив.юй проекции автор 

выде;1Р.ет следующие : выработка специфического «П.'!астического» языка 

оrшсания непосредственноr·о феномена.1ьного опыта, включающего в себя , в 

частности, такие важные понятия, как интенциональность, ноэза и ноэма, ги­

ле и морфе и тд; обращение к проблеме телесности как ключевой для рас­

крытия перцептивного опыта; подробная экспликация времени и пространст­

ва как структур сознания и Lebenswelt, показ коррелятивной зависимости 
перцептивной проекции и экзистенциального проекта и некоторые др. Все 

эти 110;1ОЖения позволяют автору подойти к следующему пункту своего ис­

с;~едования: выявлению проекции как структурного компонента художест­

венного восприятия . 

Вторая глава («Перцептивная проекция и природа художественного 

образа») посвящена выявлению связи между перцептивной проекцией и про­

изведением живописи как специфическим духовным феноменом. В этой гла­

ве автор осуществляет анализ создания произведения живописи как манифе­

стации глубинных сторон «Я» художника(§ 2. 1 ), рассматривает эстетическое 
восприятие произведения живописи как процесс его воссоздания {§ 2.2), вы­
являет аксиологическую природу художественного образа как особой пер­

спективы видения реальности(§ 2.3). 
В первом параграфе («Произведение искусства как экстериоризация 

глубинного «Я» художника») автор эксnлицирует процесс создания произ­

ведения живописи в контексте проблемы объективации духовного бытия в 

определенной материальной форме. По его мнению, создание произведения 

искусства предпола~·ает экстериоризацию внутреннего измерения творящего 

субъекта . Последний вкладывает в это произведение часть своей личности, 

своего характера, взглядов, ценностей, вкусов, представлений, воспоминаний 

и т.д. Вместе с тем мы должны учитывать, что процесс создания художест­

венного произведения содержит в себе экстатический момент, поскольку ху­

дожник в процессе творчества трансцендирует свою обыденную личность, 

чтобы преобразиться во что-то более значительное и духовное . Художник, 

конечно, :щпечатлевает себя в своём произведении , однако то его Я , которое 

остаётся в произведении, сушественно отличается от того человека, которым 

011 может являться в своей повседневной жизни. Скорее в 11роизведении реа­

лизуется тот потенциал его личности, который остаётся неизвестным самому 

художнику до той норы , пока он не начал творить и довольствовался своим 

обыденным существованием. Всякое творчество, несомненно, в той или иной 

степени предполагает выход за рамки этого существования и приобщения к 

иному и особому измерению реальности . 

Для живописца, в отличие от писателя или композитора, крайне важно 

владение собственным телом, манипулирующим соответствующими <<Ору­

диями труда», в чём , собственно, и состоит его техника. Телесный элемент 

так же неотделим от искусства создания картин, как и э,1емент душевный. 

Художник проецирует себя на холст посредством своей руки . При JTOM , од-
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нако , е1 ·0 рука выступает как 11счто большее, чем 11росто посредник в творче­

стве, в он~еделённом смысле, можно сказать, что творит зд..;сь сама рука . Она 

как бы присваивает себе вес1, творческий потенциал ху.г.ожника и вся, «ОТ 

кончиков пальцев до завершающего руку плеча», становится воплощением 

его мастерства. Тело, таким образом, настолько одушевляется, что становится 

способным творить практически автоматически, подчиняясь не столько ра­

циональному мышлению, сколько собственным бессознательным имнульсам , 

которые, однако, следуют телеологии воплощения определённой эстетиче­

ской идеи . 

Благодаря своему допрсдикативному и универсальному характеру, жи­

вопись способна оказывать на нас сильное эмоциональное воздействие, дей­

ствуя непосредственно на наши чувства, как бы минуя разум. Однако тот же 

допредикативный характер живописи заставляет художника обращаться не 

только к созерцаемому им предмету, но и к особым состояниям собственного 

сознания, позволяющим увидеть подлинную, глубинную сторону этого пред­

мета, ускользающую в ходе обычного опыта. Вот почему художник не в 

меньшей степени , чем платоновский поэт, проявляет склонность к экстазису, 

что доказывается всей историей живописи. Способность произведения искус­

ства оказывать сильнейшее психологическое воздействие на человека, безус­

ловно, свидетельствует о том, что само его происхождение непосредственно 

связано с глубинными слоями психики, которые оказываются задействованы 

в момент его создания . При этом жстазис в данном случае следует толковать 

не как выход за пределы своей сущности, а напротив, как погружение внутрь 

своей личности, в ходе которого происходит открытие тех потенций собст­

венного Я, которые были скрыты от человека в его обыденном существова­

нии. Творческий процесс заставляет мобилизоваться все те духовные способ­

ности и возможности, которые, выталкивая субъекта за пределы его привыч­

ного образа, в то же время раскрывают его подлинное бытие, которое рожда­

ется вместе с произведением и конституируется в самом произведении . 

Внешнее и внутреннее тут, таким образом, взаимно проникают друг в дру1·а и 

утрачивают характер первоначальной оппозиции. 

Автор полагает, что состояние художника, в которое он погружается в 

момент создания своей картины, можно назвать состоянием катарсически.м . 

Художник сублимирует свои чувства и желания, воплощая их в прекрасной 

форме, которая представляет эти последние в очищенном виде. Художник, 

таким образом , создаёт некую эстетическую Идею, являющуюся объектива­

цией его внутреннего мира и, одновременно, трансформацией мира внешнего 

(если речь идёт о фигуративной живописи). При этом художник создаёт нс 

только определённое бытие, но и порядок этого бытия . Используя имеющий­

ся у него материал (холст, краски и т. д.), он творит мир заново, в соответст­

вии с созревшей у него эстетической Идеей. В соответствии с тем, что было 

сказано выше, эта последняя не является рациональным понятием, а высту11а­

ет в качестве манифестации бессознательного художника. Творение художе­

ственной реальности и внесение в неё определённого порядка, таким образом, 
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являются 11с чем иным, как актом проекции на пассивный (по 11рсимуществу, 

110 не абсонюпю) материал интериорного измерения самого твщ,ца этой ре­

алыюсти. Условием катарсиса. испытываемого художником в Мl')Мент созда­

ния своего произвепения , является известное отчуждение между творцом и 

его творением . Художник создаёт не только какую-то вещь или какую-то ре­

альность, он сам рождается заново в собственном творении . Однако рождает­

ся он уже как другой. Художник, таким образом, должен перейти в своё тво­

рение, чтобы стать его обладателем . Иными словами, он должен сублимиро­

вать своё низшее Я в высшее Я, манифестирующееся в творении. Причём 

процесс этой манифестации никогда нельзя считать завершённым, ибо творе­

ние обладает модальностью духовного феномена. 

Изначальный смысл произведения живописи был связан не с изображе­

нием эмпирического мира, а с проникновения в мир таинственный и во мно­

гом непостижимый, но именно благодаря этому волновавший первобытного 

человека и заставлявший работать его воображение. Этот мир, однако, при 

пристальном на него взгляде оказался не чем иным, как проекцией самого 

художника на воспринимаемую им реальность. Произведение искусства по­

тому и имеет для нас смысл чего-то таинственного, что резонирует с нашим 

внутренним миром, который отражается в нём какой-то своей незримой сто­

роной и даже манифестирует в нём свою сущность. Произведение искусства 

вообще не имело бы для нас никакого смысла, если бы не сообщало нам что­

то важное о нас самих, сообщая о чём-то другом. Художник показывает нам 

не только тот или иной предмет, но и выявляет сам тот способ, каким нам 

этот предмет является, ибо ценность этого предмета заключена не только в 

нём самом, но и в способе его явленности. В подтверждение этого тезиса ав­

тор обращается к истории перспективы в живописи, в которой, по его мне­

нию, наглядно проявляется освоение посредством произведений искусства 

самой структуры субъективного восприятия и определённое культурное 

оформление этой последней. 

Отсюда автор приходит к выводу, что произведение искусства заключает 

в себе смысл своей сотворённости и необъективируемости, этот смысл вы­

ступает в качестве высшего и абсолютного смысла вещности . В живописи это 

проявляется в том, что произведение делает видимым сам процесс видения, 

объективирует в себе субъективность своего творца как некий взгляд и некую 
перспективу, вписанные в саму его структуру . В то же время субъективность, 

запечатлённая в произведении, придаёт ему смысл некоторой незавершённо­

сти и открытости. Поэтому можно сказать, что картина одновременно являет­

ся заверщённым и незавершённым предметом. Завершена она в плане своей 

предметности и нацеленности на производство определённого смысла, кото­

рый определяется той метафизической перспективой, которую зафиксировал 

в ней её творец. Не завершена и открыта она в том отношении, что мы нико­

гда не можем свести её только лишь к предметному бытию, она выступает в 

качестве «двери», ведущей в какой-то таинственный мир, смысл которого не 

может быть раскрыт нами окончательно. Картина обнаруживает свою сотво-
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рённость и свою нсрсдуцирусмость к объектности, поско;1ьку в ней заr1счат­

лслась субъектинность сё автора. Поэтому картина и способна так силы;.) 

воздейспювать на нас: OP'I нодобна таинственной вещи. излучающей из себя 

некий направленный на нас взгляд, который означает олушевлённость этого 

предмета, его способность меняться и очаровывать нас, будто бы перед нами 

находится какое-то живое существо . Не только мы смотрим на картину, но и 

она с:-.~отрит на нас, высматривая что-то в нашей душе и делая опыт её пости­

жения таким волнующим. 

Во втором параграфе («Генезис художественного образа: роль реци­

пиента») автор обращается к анализу самого пронесса художественного вос­

приятия произведения живописи, в ходе которого рсци~1иент, проецируя на 

зто произведение определённыс смыс.1ы и значения, связанные с имеющими­

ся у него предзнанием и способностью к эстетическому переживанию, дост­

раивает произведение в своём воображении и конституирует сам художест­

венный образ. При этом автор исходит из того, что процесс художественного 

восприятия необходимо предполагает все элементы обычного восприятия, в 

том числе и момент проекции. Однако эта последняя носит в нём более слож­

ный и многоплановый характер, чем в обычном восприятии. Тем не менее и 

здесь нужно обратить внимание на роль предзнания и определённых струк­

турных элементов, без которых восприятие произведения искусства сдела­

лось бы просто невозможным . При этом, однако, не следует забывать и оспе­

цифике всякого эстетического или художественного во.::приятия. Последняя 

заключается в том, что сознание ориентировано здесь не на познание какого­

то объективного предмета, а на испытываемое им удовольствие, связанное с 

игрой воображения, рассудка и разума (по Канту), так что конституируемый в 

процессе этого восприятия феномен в полной мере является продуктом субъ­

ективных проекций, спровоцированных, однако, тем материальным субстра­

том, который был создан живописцем (картина) или представителем другого 

вида искусства . Ценность картины, таким образом, определяется не её объек­

тивными свойствами, а тем эффектом, который возникает при её восприятии, 

а значит, той способностью воздействовать на зрителя и вызывать у него оп­

редслённые переживания, которой наделил её художник. Эту способность не 

следует путать с объективными (не зависящими от субъекта рецепции) свой­

ствами картины, которые можно эксплицировать с помощью естественнона­

учного её изучения. Произведение живописи существует в качестве предмета, 

созданного для созерцания. / lоэтому оно включает субъекта созерцания в 

свою структуру. Субъект рецепции вписан в произведение живописи нс в 

меньшей степени, чем его автор. И, хотя зто произведение существует как 

таковое и без конкретного реципиента, оно тем не менее потенциально рас­

считано на некий взгляд, который на нём остановится и включится в процесс 

его зстети-ческоrо восприятия. В этом смысле бытие картины как живописно­

го произведения Вllолне может быть описано с помощью знаменитой форму­
лы: esse est percipi. Однако субъект рсцспнии не просто включён в картину в 
качестве её структурного :-.~омента, он также является необходи~ым услов11см 
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конс1итуирования её содержания . Субъект должен 11е просто увидеть то, что 

изображено на полотне, но и уви.u.еть это активно -- достраиная в своём вооб­
ражении материальный субстра~ картины до бытия целостного и многознач­

ного образа. Бытие картины не является каким-то механическим бытием, это 

такое бытие, которое включает в себя переживание реципирующего его субъ­

екта. Оно тесно связано с этим переживанием и не может быть отделено от 

него никаким , даже самым тонким, скальпелем. Картина должна ожить в ходе 

рецепции, конституироваться в качестве эстетического предмета, обрести 

некое дыхание и внутреннюю динамику, а всё это невозможно без установле­

ния особого, в каком-то смысле, интимного, контакта между зрителем и кар­

тиной. Поэтому бытие произведения живописи как эстетического предмета 

нельзя рассматривать как объективное, напротив, речь идёт о таком модусе 

бытия, в котором в равной мере представлены как субъект, так и объект ре­

цепции. Эстетический предмет, конституирующийся в нашем сознании в 

процессе восприятия художественного произведения, существует в ином бы­

тийном регистре, нежели те предметы опыта, которые связаны с научным или 

обыденным представлением . В последнем случае объект выступает либо как 

элемент теоретической системы (основной функцией его при этом становится 

поддержание этой системы), либо как ориентир в практической жизни чело­

века (то есть тоже наделяется по преимуществу функциональным смыслом). 

В противоположность этому, в эстетическом созерцании объект раскрывает 

себя как такивой, он становится важен сам по себе, а не чисто функциональ­

но. Для учёного объект - это всего лишь частный случай, призванный под­

твердить какое-то правило (научную закономерность), для практического 

сознания объект - средство достижения практической пользы . И только для 

эстетического сознания, доминирующего в ходе восприятия художественного 

произведения, объект (само произведение) важен сам по себе, как таковой. 

Эстетическое восприятие имеет место на всём протяжении жизни человека: 

оно имш1ицировано, в этом смысле, и в его практическую, и в его теоретиче­

скую деятельность. Однако в ходе этой деятельности эстетическая интенция, 

сущность которой предполагает, с одной стороны, наличие некоего ощуще­

ния, а с другой -- его оценки, как правило, отходит на второй rшан и предос­

тавляет своё место собственно теоретической или практической интенции. 

Процесс создания художественного произведения и процесс его воспри­

ятия в чём-то сходны . В ходе этих процессов первоначальный арт-объект (под 

которым следует понимать в первом случае замысел художника, во втором -
само произведение), трансформируется , перерождается, вовлекае.'v!ый автор­

ским или реципирующим сознанием в глубины собственной сущности . Во­

ображение уводит сознание субъекта от непосредственной данности, расши­
ряя горизонты видимого, точнее, придавая реципируемому или создаваемому 

предмету дополнительные смыслы. В сущности, субъективное измерение, 

накладывающееся на полотно, обладает уже не пространственной, а времен­

ной структурой. Чтобы пояснить эту мысль, автор ссылается на бергсонов­

ский спиритуализм , изложенный в «Материи и памяти» и предполагающий 
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двойственную структуру реальности. В нашем случае , полотно с нанесённы­

ми на него красками булет прелстав;1ять с.Jбой материальный элемент этой 

структуры, организующий пространствсн!'ОС измерение этого произведения, 

в то время как субъект, проеuирующий свой опыт на полотно, будет консти­

туировать его временное и духовное измерение . Синтез двух этих измерений 

создаст тот хронотоп, который и составляет динамическую структуру произ­

ведения живописи. Необходимо отметить, что субъективная проекuия в дан­

ном случае происходит нс столько осознанно, сколько бессознательно . Субъ­

ект не снособен в полной мере осознать того, что он проецирует на находя­

щееся перед ним полотно. Поэтому созерцаемая им картина заключает для 

неrо некий энигматический смысл, вызывая желание её разгадать, одновре­

менно давая ему смутное ощущение невозможности полного постижения то­

го, что представлено его взору. Субъективная проекция означает не что иное, 

как включение субъекта в процесс активной рецепции художественного про­

изведения. Однако нужно иметь в виду, что «активным» здесь яв.1яется не 

столько сам познающий субъект, сколько та его сторона, которая относится к 

бессознате.1ьному. Именно бессознательное субъекта обеспечивает процесс 

конституирования эстетического нредмета. Чтобы последний предстал перед 

нами в качестве особой реальности, мы должны вложиться в реuилируемое 

нами произведение. Только после этого можно будет установить эстетиче­

скую связь с этим произведением, воспринять его в качестве эстетическо1·0 

феномена. Поэтому та реальность, к которой отсылает произведение, есть 

реальность самого субъекта, точнее, его бессознательного. Произведение вы­

зывает наш интерес прежде всего потому, что способно сообщить нам что-то 

важное о нас самих. То, чего мы не смогли бы никогда узнать, не встретив­

шись с этим произведением. В этом смысле произведение, привлёкшее к себе 

наше внимание, окружено особой «аурой», выделяющей его среди прочих 

предметом, в том числе других произведений искусства . Таким образом, ме­

жду картиной и зрителем устанавливается отношение двойной проекции. С 

одной стороны, произведение аффицирует субъекта и изменяет состояние его 

сознания, с другой - сам субъект «аффицирует» произведение и трансформи­

рует его бытийный модус, осуществляя определённое смысловое и ::>моцио­

нальное наполнение этого произведения. Только из этой эмоuионально­

чувственной материи эстетического опыта рождается идея произведения, 

иными словами, эмоция и чувство служат здесь источником 11онимания ху­

дожественного объекта. Смысл произведения неотде.1им от вызываемой им 

эмоuии и предполагает активное вложение реципиента в текс1уру художест­

венно1·0 произведения. 

Таким образом, произведение изобразительного искусства обладает 

двойной модальностью : оно существует в качестве налично данного матери­

ального субстрата (физической реальности) и психического содержания, ко­

торое связывается у нас с этим субстратом. В своей совокупности эти два мо­

дуса конституируют произведение как эстетический предмет. а следователь­

но, служат той почвой, из которой 11роисходит рождение художественного 
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образа . Этот последний существует в особом диflамическом 11олс , возникаю­

u,см между двумя причастными друг другу и в 1-..1 же время противополож­

•{ЫМИ онтическими уровнями. Более того, между этими уровнями возникает 

конфликт, суть которого заключается в том, что интенциональный смысл 

произведения всё время выходит за границы её непосредственного предмет­

ного содержания. Произведение искусства говорит нам больше того, что под­

разумевает его непосредственное содержание, оно указывает нам на невыра­

зимое, и это указание следует, пожалуй, считать самой важной функцией это­

го произведения. Именно это указание наделяет его духовным смыслом, по­

зво.1яющим ему быть больше самого себя, т.е . извлекающим произведение из 

ряда обыденных предметов и помещающим его в особое, неутилитарное из­

мерение . Проблема, однако, заключается в том, что само это неуmW1иmарное 

измерепие не обладает надёжным обоснованием своей онтологичности. По­

этому произведение постоянно рискует оказаться ничем или всего лишь мате­

риальным предметом, лишённым какого-либо практического применения и, 

следовательно, бесцельным . Картина образует пространство между двумя 

реальностями : предметной и метафизической, имеющими совершенно раз­

личную природу. Бытие произведения живописи предполагает разрыв между 

этими реальностями, который не может быть окончательно преодолён или 

снят. Каждая из этих реальностей отрицает и элиминирует другую, как бы 

заявляя о нехватке бытия, подразумеваемой самим визуализированным обра­

зом. Более того , сам образ кон<.;титуируется в пространстве этого разрыва. И, 

следовательно, бытие образа имплиuирует этот разрыв. Образ предполагает в 

себе нехватку бытия, выступающую в качестве его конститутивного момента. 

В третьем параграфе («Перцептивная проекция и аксиология худо­

жественного образа») раскрывается уже не онтологическая, а аксиологиче­

ская составляющая художественного образа. Проективный характер художе­

ственного восприятия во многом обусловливает специфическое отношение к 

образу, присущее традиционной и современной культуре. Это отношение 

предполагает рассмотрение художественного образа как таинственного и во 

многом непостижимого объекта, придающего особую значимость произведе­

нию искусства в целом . Сам опыт встречи с этим объектом имеет для реципи­

ента смысл соприкосновения с чем-то выпадающим за рамки обыденной ре­

альности и приобщения к духовному измерению этой последней. Такой объ­

ект обладает всеми атрибутами, присущими сакральному предмету, если рас­
сматривать его только с точки зрения того аффективного переживания, кото­

рое сопровождает опыт встречи с ним . Иными словами, речь идёт о непо­

средственном сходстве, во-первых. эстетического переживания произведения 

искусства с мистическим опытом, а во-вторых, между отношением к художе­

ственному нроизведению как особой ценности и отношением к предмету 

культа . Суть этого отношения может быть выражена в таких понятиях, как 

восторг, преклонение, благоговейный ужас, очарованность и т.д. Способность 

художественного произведения вызывать у нас все эти состояния лежит в 

основе его валоризации и сакрализации . Произведение искусства восприни-
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мается нами как объек·r, наnеJ1ен11ый особо~: це1нюс1ыо, в r1ерную 0•1средь 

потому, чтс, оно (в действительности или только 11редполож.пелыю) способ­

но 011реде.,ённым образом 11оздействовать 11а нас и буква."ьно изме11ять со­

стояния нашего сознания. Таким образом , ценность произведения искусства и 

его с1юсобrюсть оказывать на нас определённое воздействие неразрывно свя­

заны . Тот эффект, который производит произведение как феномен нашего 

созна11ия, невозможно объяснить чисто логическим (понятийным) содержа­

нием Jтого произведения . Произведение волнует нас и вызывает определён­

ные аффективные состояния не в силу того, что в нём изображено (если под­

ходить к этому чисто логически), а в силу того, как это изображено. Во вся­

ком случае, свою эстетическую ценность произведение искусства обретает 

именно вследствие этого как, а не что. Благодаря этому, произведение искус­

ства оказывается причастно особому ценностному измерению, конституиро­

вание которого является необходимым усновием возникновения самой чело­

веческой культуры. Эстетическая интенция в отношении реальности предпо­

лагает не только чувственное переживание этой реальности, но и определён­

ную её оценку. Эта оценка имеет место уже на уровне непосредственного 

переживания и проявляется, в частности, в чувствах приятного и неприятно­

го, имплицированных в витальный опыт всех животных. Именно из этого 

опыта рождается то ценностное отношение, которое затем получит более 

сложный с;v~ысл и станет, по существу , тотальны:.~ в человеческом отношении 

к реальности. Специфика художественного образа заключается в том , чтобы 

очистить эту эстетическую составляющую в репрезентируемой им вещи и в 

самом чувственном переживании от всех практических и теоретических смы­

слов, которые могут в нём нрисутствовать, и усилить его, конституировав тем 

самым определённый опыт отношения к миру. При этом образ, в отличие от 

непосредственного эстетического переживания, придаёт определённый 

смысл, соответствующей ему реальности путём внесения в эту последнюю 

определённой худож·ественной формы . Так, барочная и романтическая музы­

ка придала свою особую форму внутренним переживания:'v1 европейцев, кон­

ституировав тем самым и сами эти переживания, и модус их понимания, от­

личающийся от модусов представителей других культур, разработавших 

иные музыкальные формы . Точно так же различные стили и направления 

изобразительного искусства (такие, как классицизм , сенти:'v1ентализм, роман­

тизм, импрессионизм и т.д. ) влияли на восприятие европейцами окружающей 

природы , человеческого тела и внутреннего мира человека, обретающего своё 
наглядное выражение через образы телесности. Всё это говорит о том, что, 

придавая определённую форму репрезентируемой им реальности, образ вы­

ступает как определённая 11ерспектива, из которой эта реальность видится . 

Перспективная природа художественного образа проявляется прежде всего в 

том, что он не просто изображает некую реальность, но и придаёт ей опреде­

,1ённый смысл, истолковывает её в соответствии с той или иной художест­

венной и эстетической ценностью . ПоJтому можно сказать, что здесь пробле­

ма 11ерцептив11ой проекции находит свой новый аспект: прое1!ирует нс только 
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хуnожr1ик, создающий своё произведение на основании своего прежнt:го опы­

та и бессо1нательн .,1х импульсов, и не только воспринимающий про;1зведе11ие 

искусстна реципиент, для которого художественный образ значим !1 той мере, 

в какой он с1юсобен вызвать ответную реакцию всего его существа, включая 

не только психическое, но и телесное бытие, резонируя с глубинными, бес­

сознательными слоями его самости, но и сам образ, который вносит в реаль­

ность дополнительные смыслы, одухотворяет и сублимирует её , придавая 

художественную форму некоторым сторонам и предметам этой реальности и 

наде,1яя её тем самым смыслом некой завершённости и целостности . Эта за­

вершённость и целостность возникает, однако, не на уровне непосредствен­

ной чувственной рецепции, а именно на уровне самого образа. Иными слова­

ми , она относится не к плану реального , а к плану воображаемого, в котором 

и происходит синтез чувственных данных (эстетического как реального) по­

средством художественного образа (эстетического как воображаемого). 

В свюи с этим аксиологическая сторона художественного образа непо­

средственно детерминируется его способностью становиться точкой зрения 

на мир, а не толь1<0 существовать в качестве некого «автономного образова­

ния» , созданного для услаждения эстетических вкусов публики . Поэтому 

можно сказать, что искусство по самой своей сути связано с жизнью и при­

звано как облагородить и возвысить эту последmою, придав ей дополнитель­

ную форму, позволяющую изменить характер самой жизни, в той мере, в ка­

кой эта форма становится для неё имманентной (что и происходит во всякой 

культуре), так и извлечь из реальности те смыслы, которые невозможно было 

бы из неё извлечь без участия в этом нроцессе искусства, поскольку извлече­

ние этих смыслов предполагает сублимацию самого познающего субъекта и 

освобождение его от чисто практической и чисто теоретической установок в 

отношении реальности. Искусство ставит нас перед совершенно иной реаль­

ностью, чем реальность непосредственного опыта, точнее, оно так трансфор­

мирует эту последнюю, что та кардинально изменяет свой первоначальный 

смысл . Эта трансформация предполагает момент сублимации и оформления. 

которые означают не что иное, как перевод реальности из плана реального в 

ru1aн воображаемого, в котором она обретает возможность быть разыгранной 

на определённой дистанции, позволяющей субъекту вынести ей незаинтере­

сованную (неутилитарную) оценку с точки зрения тех ценностей, которые 

транслируются в мир самой создаваемой художником формой. По существу, 

бна1 ·одаря художественному образу реальность превращается в видимость, 

поскольку только так и можно дистанцироваться от неё, но, так как это дис­

танцирование означает не только игру ради игры, но и может позволить уви­

деть вещи по-другому, из совершенно другой «точки отсчётю>, то сам перевод 

из tшана реального в план воображаемого уже даёт некоторый эпистемологи­

ческий эффект и позволяет открыть истину реальности путём проекции на 

неё определённого эстетического содержания и придания ей некоторой худо­

жественной формы . Сублимируя мир посредством этой формы, художник 

011ределённым образом упорядочивает его и позволяет раскрыться этому ми-
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ру - не как не зависящей от субъекта объективной реальности , а как аксиоло­

гически з11ачимо'v1у и субъективно переживаемому феноменалыюму мир) , 

сущность которого непосr~дственно коррелирует с витальным и экзистенц·~­

альным смыс,1ом человеческого бытия. 

Художественное освоение и трансформация реальности, происходящая 

nутём создания соответствующих образов как неких перспектив этой реаль­

ности, берёт свой исток в самой жизни, сущность которой, со1·ласно Ницше, 

заключается в росте и производстве новых форм. В этом смысле, образ есть 

нечто порождаемое самой природой и имеющее прежде всего витальный 

смысл и функции. Образ призван освободить жизнь от всего привходящего 

ради са'v!ой жизни. В человеческом мире это имеет особый смысл: здесь ак­

сиоло1·ический аспект образа связан с переключением установки сознания от 

собственно витальной к витальной в сублимированном и культурном смысле. 

Это переключение прослеживается посредством обращения к кантовскому 

разделению между приятным и прекрасным как конститутивны'v1 для самого 

искусства как особого рода деятельности и особой реальности. Ilриятнос как 

эстетическая категория характеризует низший, можно сказать, био;югический 

план аксио.:югического, который, как известно, не рассматривается современ­

ными философами в качестве собственной характеристики искусства. Иными 

словами, после Канта эстетическая ценность художественного произведения 

не может определяться тем, что оно вызывает у нас приятные эмоции, хотя 

эти последние также относятся к сфере эстетического. Приятное рассматри­

вается как утилитар11ое и не способное охарактеризовать эстетический пред­

мет в качестве са'v!ости. Напротив, прекрасное (хотя оно и создаётся игрой 

воображения и рассудка) рассматривается как характеристика самого эстети­

ческого предмета, а не его отношения к субъекту рецепции. То же самое 

можно сказать и о возвышенном, которое у Канта вообще нс характеризует 

объект рецепции , а относится к пониманию субъектом самого себя как 

имеющего отношение к ноуменальной сфере и, следовательно, превосходя­

щего любой феноменальнъ~й объект. Отсюда следует, что опыт прекрасного и 

возвышенного как ключевой л.ля художественного восприятия реальности не 

только предполагает проекцию воображаемых смыслов на реципируемые 

феномены, но и осуществляет катарсическую трансформацию этих последних 

как определённых сущностей путём их перевода в пространство нереального, 

в котором они будут рассмотрены нами одновременно как дистанцированные 

от непосредственноr·о существования в мире и как выражающие смысл этого 

существования . Именно принадлежность к нереальному (а не только совер­

шенство самой художественной формы) позволяет образам играть роль опре­

делённых ценностей, служащих точками зрения на реальность и наделяющих 

сё определёнными эстетическими смыслами. 

Третья глава («Проекция и художественное освоение реальности») 

посвящена исследованию тех аспектов перцептивной проекции, которые свя­

заны с принадлежностью реципиента и самого 11роизведсния искусства к оп­

ределённой культуре и J{етерминированных ею . Раскрывается тесная связь 
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истины мифа и искусства с проективной природой чувственного познания 

реаль11ости (§3 . 1 ); эстетизация кс.к способ освоения и тра11сформации реаль­
ности в рамках культурного соз ~~ания (§3.2); связь проекции и интерпретации 
как способ установления контакта с произведением живописи и реализации 

гносеологического и аксиологического потенциала художественного образа. 

R первом параграфе («Миф и искусство как особые способы раскры­
тия смысла реальности. Истина в мифе и в искусстве») выявляется спе­

цифика того знания, которое мы обретаем посредством художественного вос­

приятия реальности, конституируемой формами мифа и искусства. Автор 

исходит здесь из того, что искусство и миф представляются двумя способами 

организации жизненного пространства, но в разных перспективах и в различ­

ных проекциях . Эти проекции, однако, имеют, с его точки зрения, по крайней 

мере один общий момент: они делают реальность интеллигибельной и, одно­

временно, освоенной, эстетизируя её. Тем самым и миф, и искусство субли­

мируют эту реальность и сообщают ей соответствующую ценность. Кроме 

того, они имеют важное эвристическое значение, поскольку впервые позво­

ляют нам охватить мир в целом и установить то, что ХаЙдеггер называл ме­

тафизическим отношением с бытием. Эти два аспекта мифа и искусства не­

разрывно между собой связаны . Ценность, как определял её Ницше, - это 

определённая точка зрения на мир, определённая перспектива, из которой 

этот мир видится. Но мир сам по себе просто не существует, он всегда пред­

полагает определённую перспективу. Каждая культура рождает свои мифы и 

своё искусство и, следовательно, конституирует свою собственную перспек­

тиву реальности и свою собственную культурную проекцию. Именно благо­

даря мифу и искусству субъект устанавливает отношение с целостной реаль­

ностью, а значит, именно в рамках этих культурных форм происходит рожде­

ние того, что мы сегодня называем Истиной . Однако эта истина существенно 

от,1ичается от истины науки, которая сводится к объективному видению ре­

альности, в противоположность этому, истина мифа подразумевает очелове­

чивание самой реальности (а следовательно, подразумевает момент проек­

ции), истина мифа необходима человеку в первую очередь не для того, чтобы 

удовлетворить его природное любопытство, а для того, чтобы наделить ре­

альность определённым смыслом . 

Научная истина не обладает такой тесной связью с экзистенциальным 

измерением бытия , как истина мифа и искусства. Научная истина носит в ос­

нов1юм абстрактный и оторванный от жизни характер, хотя она и может быть 

полезной в практической деятельности, связанной с взаимодействием с мате­

риальными объектами. С помощью искусства и мифа человек понимает мир. 

С помощью науки он его объясняет. Поэтому истина мифа и искусства непо­

средственно связана с аффективной и эмоциональной сферой , эти формы 

знания предполагают проекцию на окружающий мир наших эмоций и аффек­

тов, а следовательно, установление эмоционального контакта с этим миром, 

который в эl<зистенциальном смысле гораздо важнее для человека контакта 

чисто интеллектуального и рассудочного. Именно эмоциональный контакт с 
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миром и Jtру1·ими людьми _1ежит в основе развития челонеческой духовности, 

которая ующаст и утрачивается без JТoro кснтакта. Вместе с тем эта эмоцио­

нальность нужна для того, чтобы не умерла сама истина мифа и искусства. 

Можно сказать, что богатый эмоциями внутренний мир первобытного чеjJо­

века носпроизводит и подпитывает миф, оживляя е1 ·0 в той же степени , что и 

его собстненное существование. Однако речь в данном случае идёт не только 

об эмоциональном контакте с реальностью, но и о таком же эмоциональном 

постижении номоса этой реальности. Пребывая в мифической реальности, 

первобытный человек вносит закон и порядок в собственную реальность, су­

ществуя в 1·армонии с окружающими его событиями, вещами и явлениями. 

Этот момент стоит рассматривать как определенное преимущество перво­

бытного существования над современным, поскольку современный человек, 

живущий в более рационализированной и менее аффективной реальности , 

испытывает от этого недостаток внутренней энергии и часто пребывает в со­

стоянии меланхолии, а то и впадает в перманентно-депрессивное состояние. 

Истина мифа и истина искусства отличаются от истины науки также тем, что 

имеют отношение к целостному бытию, а не только к отдельным его сторо­

нам. Учёный редуцирует вещь к понятию, рационализирует её, элиминируя 

из реальности сакральный и иррациональный моменты. Он изгоняет из мира 

тайну, подчиняя всё существующее строгим и универсальным законам . При 

этом, однако, феномены и предметы реальности утрачивают свой неповтори­

мый и уникальный характер и становятся всего лишь частными проявления­

ми единого для всех закона . Искусство возвращает нас к вещности, к самости 

бытия, к тому, что не может передать язык. Единичное в произведении искус­

ства раскрывает зрителю свою истину, представая в своей несокрытости; ти­

пичным примеров этого может служить живопись, схватывающая саму вещ­

ность вещи, которая зак.,1ючается не в видовом или родовом признаке этой 

вещи, а именно в её уникальности и неповторимости. В сущности, живопись 

заново открывает нам ту допреднкативную реа..1ьность, которую мы утрачи­

ваем, когда приобщаемся к символической (языковой) реальности. Художник 

как бы снимает с мира слой языка и позволяет вешам раскрыть их невербаль­

ную сущность. Следовательно, живопис1, возвращает нас к самим вещам, к 

тому универсальному содержанию реальности, которое не отрицает, но на­

оборот, утверждает и 11ред11олагает уникальность и неповторимую индивиду­

альность составляющих её вещей . В этом смысле, живопись сама яв;1яется 

универсальным языком , способным донести до нас то содержание реально­

сти, которое теряется в вербальной репрезентации . Однако не следует рас­

сматривать эту репрезентацию как объективистскую ; в живоflисном образе 

соединяются видимое и невидимое, объективное и субъективное , прекрасное 

и возвышенное, которые конституируются в качестве некого синтеза благо­

даря проекции. В живописи и в искусстве вообще оказывается реализованной 

истина как несокрытость вещи или реальносп1 . Этот смысл совершенно чужд 

истине науки, для которой важна так называемая сущность явления, которая в 

действительности сушествует в ином rн()сеологическом измерении, нежели 
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само это явле11ие : в мире 1шатоновских идей . Напротив, искусство и миф учат 

HJC схватывап. феномен как самостоятельную реilllьность, как то, что пер­

чично n онтологическом и аксиологическом план~, нс навязывая ему ничего 
такого , что чуждо его собственной природе. Если исходить из предположения 

нсрвичности феномена, который сам себя из себя показывает, т.е . исходить 

из феноменологической (а по сути, просто философской) установки , то сле­

дует признать, что истина искусства ближе к реальности , чем истина науки, 

поскольку первая бсрёт эту реальность в её целостности и первозданности. Во 

всяком случае, можно сказать, что, элиминируя из реальности субъекта (стре­

мясь к объективности), наука всегда рискует упростить и извратить реаль­

ность, сводя её к какому-то абстрактному и обеднённому представлению. 

Вряд ли это представление ближе к той «вещи в себе», о которой говорит 

Кант, чем сам феномен, ухватываемый в интуиции художника или творца 

мифа. Бытие феномена, раскрывающееся в произведении искусства, нельзя 

назвать ни чисто объективным , ни чисто субъективным бытием. Скорее его 

следует рассматривать как бытие целостное и, одновременно, бытие духов­

ное . И. поскольку то, что проецируется в художественный образ, не всегда 

нам понятно и даже не всегда осознаётся нами, хотя и воспринимается как 

некий таинственный смысл, исходящий от картины, то будет точнее сказать, 

что произведение живописи (так же, как и музыка, по Шопенгауэру) пред­

ставляет нам не только феноменальную реальность, но и сам ноумен. Реаль­

ность произведения живописи - это не только то изображение, которое мы 

видим, это также то певиди.мое, что мы проецируем на полотно. В определён­

ном отношении, этот вывод является парадоксальным, поскольку живопись 

имеет дело прежде всего с изображением видимой реальности, причём изо­

бражением статичным . Именно эта особенность живописи и вызвала критику 

Платона, а также стала основанием созданной им концепции мимезиса. Одна­

ко в данном случае речь идёт не о живописи как модели визуальной реально­

сти , а совсем о другой стороне живописного образа, а именно, эстетической. 

Эта сторона предполагает синтез интериорного и экстериорного в образе, кото­

рый он рассматривает прежде всего как результат субъективной проекции . 

Таким образом, миф и искусство выступают в качестве конститутива во­

ображаемого универсума, в котором человек обретает свою подлинную роди­

ну, поскольку именно этот мир и составляет основу е1·0 Lebenswelt. Эта осно­
ва, однако, определяет не только уже наличествующее бытие , но и задаёт це­

ли, идеалы и задачи, выступающие в качестве горизонта , в который помещена 

человеческая реальность. Раскрытие истины в искусстве и мифе означает не 

только обретение человеком олределённого понимания реальности, оно так­

же предполагает определённый характер бытия в мире . Истина здесь не толь­

ко нознаётся или понимается, но и переживается . Истина мифа и истина ис­

кусства . таким образом, связаны с существованием человека в мире . Они 

привносят в этот мир смыслы , которые оправдывают нахождение в нем чело­

века. Благодаря мифу и искусству человек обретает определённые ориентиры 

ю1я роста и развития . Этот рост преобразует ero природное бытие в бытие 
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культурное, которое развивает, одухотворяет, возвышает, а не отрицает его. 

Стало быть, мифическая нроскция одухотворяет не тоJtько ок..~ужающий мир , 

1ю, в nервУ'о очередь, самого чеJювека. Это одухотворение, способствующее 

самой жизни, суть которой , согласно Ницше, заключается в росте, предпола­

гает эстетизацию реальности как важнейший способ сублимации не только 

этой последней, но и самого челове 11еского бытия. 

Во второ:v~ параграфе («Эстетизация как конститутивный момент 

культурного освоения реальности») исследуется вопрос о том, каким обра­

зом художественный образ участвует в эстетизации Lebenswelt, проецируя на 
него специфические смыслы, позволяющие осуществить катарсическое 11ре­

образование и возвышение мира человека. Автор исходит из положения, со­

гласно которому Jстетизация реальности - это особое усиление и суб,1им;щия 

присущего ей изначально эстети11еского содержания nутём создания опреде­

лённых мифов и артефактов, а также путём выработки определённой системы 

эстетических понятий и категорий. Эстетизация является универсальным фе­

номеном, присущим любой культуре, поскольку любая культура имеет опре­

делённое отношение к фиксированию эстетических ценностей. Однако каж­

дая культура создаёт свой тип (или типы эстетизации), определяемые той из­

начальной интуицией, которая составляет сердцевину этой культуры . Эстети­

зация реальности предполагает её перевод из плана реального в план вообра­

жаемого. Искусство и миф конституируют истину реальности, дистанцируясь 

от неё и облекая её в форму образов . Всякий образ представляет собой репре­

зентацию чего-либо, поэтому его бытие является, как минимум, двусторон­

ним: оно включает в себя ноэму репрезентируемой предметности и поэзу са­

мой репрезентации. Первая говорит о том, что репрезснтируется образом, 

вторая - как оно репрезентируется. Строго говоря, воображаемое заявляет о 

своём обособленном бытии только в как, но не в что, поэтому смыс,1 эстети­

зации следует видеть в трансформации реальности, производимой посредст­

вом искусства и мифа. Эта трансформация заключается в преобразовании 

того, что само по себе лишено высшей эстетической ценности, в эстетически 

ценное. Однако такое прилание ценности носит всё же во многом услов11ый 

характер, поскольку не предполагает полного отождествления образа и ори­

гинала. Тем не менее искусство позволяет увидеть этот оригинал под совер­

шенно новым углом зрения. Предметом репрезентации в искусстве является 

не только видимая, но и невидимая часть реа.аьности . В художественном об­

разе эстетизирустся нс только и не столько внешняя сторона предметов и яв­

лений, сколько их внутренняя (духовная) сторона. В определённом смыс,1е 

эстетизация заключается именно в том, чтобы сделать видимым невидимое, 

манифестировать в образе ту часть реальности, которая сама по себе находит­

ся по ту сторону созерцаемого нами мира. Именно благодаря такой манифе­

стации образ обретает свою жизнь и становится для нас волнующим. Однако 

необходимо отметить, что данная манифестация оставляет определённое про­

странство для работы субъектив11ости, которая выступает в качестве инстан­

ции, проецирующей на изображение именно тот смысл , который требуется 
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для е1 ·0 оживления . Образ конституируется бла~ ·одаря проекции зрителя , а не 

самим произведением , которое создаёт лишь определённые условия д, 1я такой 

проекции. В искус~тве и мифе проекция, осуществляемая их рециrиентами, 

важна, однако , не сама по себе , а только в той мере, в какой при её посредстве 

осуществляется манифестация определённой ценности в наличный предмет­

ный план картины , скульптуры или повествования . Реципиент должен «вчув­

ствоваться» в произведение, спроецировать на него свои переживания и пред­

ставления не только для того, чтобы установить с ним определённый контакт, 

но и прежде всего для тоr·о, чтобы реализовать то ценностное отношение, 

которое заставляет выделить этот предмет или текст из числа других объек­

тов реальности . Поэтому, проецируя свой внутренний мир на произведение 

искусства, мы в то же время должны чувствовать, что это произведение пре­

восходит этот внутренний мир или, во всяком случае, превосходит то, что мы 

могли бы обнаружить в нём сознательно. Именно само произведение воздей­

ствует на нас, вызывая у нас чувство восторга и преклонения перед ним, в 

силу того , что оно смогло сказать нам нечто новое и глубокое о мире и нас 

самих . Мы вглядываемся в него и пытаемся проникнуться его смыслом, про­

пуская его через самих себя, не только для того, чтобы ощутить близость 

произведения, но и для того, чтобы почувствовать его сублимирующий и оду­

хотворяющий характер, заставляющий нас возвыситься над обыденной ре­

альностью и достичь таких высот, глядя с которых вся окружающая нас ре­

альность приобретёт другой, более подлинный смысл. Поэтому эстетизация 

предполагает всегда воспарение над реальностью, результатом которого ста­

новится, с одной стороны, утверждение и возвеличивание определённой эсте­

тической ценности, приобретающей сакральный смысл, а с другой - умаление 

«профанногш>, видящегося с этой высоты мелким и ничтожным. Однако эс­
тетизация реальности связана прежде всего с акцентированием сферы види­

мого и чувственно воспринимаемого, а не сферы платоновских интеллиги­

бельных форм, существующих независимо от сферы видимости . Поэтому 

эстетизация не предполагает объективного познания мира, напротив, она на­

правлена на субъективацию реальности, поскольку видимость для неё приоб­

ретает самостоятельную ценность . Парадокс заключается в том, что реаль­

ность, в некотором смысле и есть не что иное, как видимость. Именно перво­

начальная видимость Lebenswelt обретает смысл того истока, из которого 

черпают свой материал все осталы1ые формы знания . Специфика эстетизации 

реальности посредством искусства заключается прежде всего в том , что здесь 

мы проникаем в видимость , сублимируя её и придавая ей дополнительный 

(духовный) смысл, который не навязывается этой реальности , а органично из 

неё вытекает. Эта органичность составляет главную особенность любой эсте­

тизации (тут следует вспомнить , что аполлоническое и дионисийское начала, 
согласно Нищие, суть аспекты самой жизненной реальности, а нс только не­

кие культурные формы) и отличает её от противоположного ей процесса ме­

ханизации реальности, характерного для современной западной цивилизации . 

Поэтому посредством эстетизации жизненный мир развёртывает свою суш-
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1юсть , которая заключается не в неизменных физ~1 ч есl\ИХ 1аконах , а А самом 

становлении и росте, которые характеризуют любой жюненный 11ронесс . Эс­

тетизируя видимость и уводР нас от науч11ой картины мира, искусства, в то 

же время , позволяет нам понять истину самой жизни, делая её интелл111· и­

белыюй и придавая ей художественную форму, выступающую также в каче­

стве конкретной эстетической ненности. 

Истина в искусстве, таким образом, это не истина, рождающаяся из оп­

позиции субъекта и объекта познания, а истина, преодолевающая саму эту 

оппозицию и конституирующая целостную реальность духовно-витального 

опыта. Более того , в своём изначальном смысле эстетизация нацелена не на 

познание реальности, а на игру с ней. Но именно поэтому она в большей мере 

способна раскрыть смысл феноменального, ко1орое прсдстаёт здесь во всём 

богатстве своей динамической формы, редунируемой как наукой, так и фило­

софией. Благодаря эстетизации, реальность раскрывается в своей имманен­

ции, в которой телесное и духовное, внешнее и внутреннее не противопос­

тавляются друг другу, а обретают своё единство и ценность в качестве чего­

то целого . Эстетизированная реальность есть не что иное, как полнота Lebcп­

swelt, в котором единство бытия определяется совершенством художествен­
ной формы, сквозь призму которой субъект воспринимает окружающий его 

мир. Поэтому можно согласится с Ницше, видевшем именно в эстетизации 

наиболее действенное средство против нигилизма. Искусство не только при­

даёт смысл окружающей нас реальности, но и позволяет раскрыт1>ся этой по­

следней в её собственной имманенции, суть которой заключается именно в 

том , что у этой реальности нет никакого потустороннего бытия , за исключе­

нием самого взгшща, брошенного на эту реальность и придающего ей смысл 

путём её эстетизирующего истолкования. 13 этом отношении, лишь мир, со­
творенный художником, дает единственно верное представление о жизни, в 

самом основании которой заложено стихийное и иррациональное . Жизнь са­

ма по себе лишена какого-либо смысла, а значит, и истины, но, вступая во 

взаимодействие с окружающим миром , она придаёт смысл этому последнему, 

поскольку конституирует его в качестве ценности. Эта ценность, таким обра­

зом , есть не что иное, как проекция самой потребности жить на окружающую 

нас реальность . Однако жить д..1я человека означает совсем не то , что для ос­

тальных животных. Человек живёт прежде всего в мире возможного, вообра­

жаемого, а не в мире актуальной реальности, поэтому смысл жизни для него 

во многом б.1изок смыслу игры и творчества, а не просто приспособлення к 

окружающему миру, как это имеет место у животных, не способных консти­

туировать мир возможного. Поэтому смысл эстетизации зак.аючается нс толь­

ко в валоризации видимости, но и в 1юни:1<1ании :JТой видимости как простран­

ства игры , в котором мы можем чувствовать себя свободными от какого-либо 

практического интереса в отношении реальности . tдинственным интересом 

становится здесь выстраивание опреде.пённого порядка, созерцание которого 

доставляет нам удовольствие не столько в силу того , что 011 воспроизводит 

реальность, сколько в силу того , что он придаёт этой реальности некую за-
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вершё1111ую и совершенную форму, тем самым преображая и одухотворяя её, 

что наделяет нас самих дополнительнс,й жизненной силой. Художник не про­

сто изображает окружающую его ре~льность, он прежде всего создаёт такую 

модель этой реальности, которая позволяет превратить её в ш-ру, в спектакль, 

в действие воображаемых сил и героев, лишив её тем самым реального харак­

тера, если понимать последний в обыденном смысле слова. Вместе с тем, де­

лая реальность нереальной, он обнаруживает реальность тех вещей и ценно­

стей, которыми мы пренебрегаем в своём практическом существовании, об­

ращая нас к высшей, сублимировштой реШ!ьности. Созерцание такой реаль­

ности имеет для нас экзистенциальное значение. Оно заставляет нас стре­

миться к определённым целям, сообщая тем самым смысл нашему существо­

ванию и придавая силы для жизни. 

В третьем параграфе («Проекция и интерпретация как конститу­

тивные моменты художественного восприятия») автор обращается к про­

блеме выявления связи между перцептивной проекцией и интерпретацией как 

ключевым способом постижения мира живописного произведения. Анализ 

процесса восприятия этого произведения приводит автора к мысли, что од­

ним из важных факторов и условий художественной перцепции является ин­

терпретация реципируемого артефакта. Поскольку изобразительное искусст­

во не рассказывает, а показывает нечто, оно способно выразить скорее на­

строение или состояние, чем мысль. Поэтому оно всегда остаётся открытым 

для дискурсивной интерпретации, но никогда не становится имманентным 

этой последней. Художественный образ всегда остаётся по ту сторону свя­

занного с ним дискурса, хотя этот последний может придавать этому образу 

тот или иной смысл. Чем более глубоким является опыт проникновения в 

произведение искусства, тем больше его интерпретация сливается с его непо­

средственным переживанием. Более того, в определённом смысле можно ска­

зать, что интерпретация здесь становится имманентной самому переживанию, 

а не существует как что-то внешнее ему. Эту имманентную, внутреннюю ин­

терпретацию произведения следует отличать от поверхностной, внешней его 

интерпретации. Внешняя интерпретация имеет отношение, главным образом, 

к видимой части картины, она переводит в дискурс её предметный и пласти­

ческий план. Напротив, имманентная интерпретация имеет дело с идеей про­

изведения, которая обладает духовной природой. В первом случае речь идёт о 

том, чтобы осуществить анализ представленного на полотне, во втором - о 

синтезе этого представления, причём синтезе, предполагающем выход за 

рамки чисто концептуального понимания произведения. Иными словами, на 

этом уровне мы интерпретируем уже не видимую, а невидимую часть произ­

ведения, постигаемую нами интуитивно, но не сенсорно. Процесс проникно­

вения в эту его «часть» осложняется тем, что такое проникновение требует 

особого, духовного видения содержания картины, ослабленного у современ­
ного человека его привычкой к переводу в абстракции всего им переживаемо-

1·0 и чувствуемого и связанной с этим привычкой мыслить всё чисто аналити­

чески, оборачивающейся здесь редукцией целостного содержания картины к 
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содержанию её деталей. Однако сами 1ю себе эти летали не составляют бытия 

;~роизведения искусства. И 1юэтому, вс,1сд за ЗеiLiьмайром , можно 11редrю,10-

жить, что присутствие перед нами картины не <'Значает ещё присутствия са­

мого произведения искусства. 

Произведение обнаруживает своё присутствие только в ходе эстетиче­

ского опыта, невозможного без интерпретации во втором (синтети 11еском и 

духовном) смысле, предполагающем конституирование в нашем сознании не 

только видимой, но и невидимой стороны данного произведения . Это та сто­

рона, которую не может понять наш рассудок, привыкший редуцировать ре­

альность только к вещественной её стороне. Таким образом, произведение 

искусства является нам в и благодаря своей интерпретации (во втором смыс­

ле, соответствующем больше музыкальному, чем лин~ ·вистическому понима­

нию этого термина), вне которой оно просто отсутствует. Эта интер11ретация, 

однако, тесно связана с определённой проекцией, поскольку она предполагает 

ангажированность субъекта в процесс истолкования образа, имеющего для 

него какое-то экзистенциальное значение. Реципиент не просто воспринимает 

произведение искусства, он его воссоздаёт. Воссоздаёт не как материальный 

объект, а как особое Событие, имеющее струк1уру Откровения . Оно сообща­

ет нечто своему реципиенту, но это сообщение зависит не только от его мате­

риального субстрата, но и от той имманентной интерпретации , которую этот 

субстрат получает в восприятии данного реципиента . И , поскольку речь все­

гда идёт об индивидуальном прочтении произведения искусства, то можно 

сказать, что сам его смысл варьируется от восприятия к восприятию. Однако 

это не означает, что произведение распадается на множество различных про­

изведений, утрачивая своё единство. В действительности, речь здесь идёт о 

другом : сама индивидуальность и вариативность имманентной интерпрета­

ции является условием сохранения единства произведения, подобно тому, как 

разнообразие отдельных индивидов служит основанием для поддержания 

видового тождества. В этом смысле можно сказать, что произведение воссоз­

даётся в своём тождестве благодаря различию своих интерпретаций, которые 

вносят дополнительное содержание, структурируемое этим произведением, 

как бы одушевляют его , осуществляя е1 ·0 онтологическое завершение . Необ­

ходи~ю, однако, отметить, что произведение искусства само провоцирует эту 

интерпретацию, а не выступает просто в качестве её пассивного объекта. 

Произведение само выступает здесь в роли субъекта, активно воздействую­

щего на своего реципиента, оно захватывает всю личность этого последнего, 

включая его «дух , душу и тело» и провоцирует его на своё воссоздание в со­

зерцании . Между субъектом рецепции и произведением, таким образом, воз­

никает некий резонанс, который есть не что иное, как резонанс бессознатель­

ного субъекта и невидимого картины, встречающихся в интерпретации по­

следней . Благодаря этому резонансу и связанной с ним перцентивной проек­

ции, происходит то, что в религиозных терминах описывается как Тсофания 

(или Эпифания), подразумевающая момент Откровения . Именно в такие мо­

менты произведение обнаруживает вневременной характер свое1 ·0 бытия . Ибо 
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оно способно возвысить нас до такой точки понимания реальности, в которой 

11роис.;011ит наша встреча не только с этой реальностью, но и со своим под­

линным (катарсически очищенным и сублимированным) «Я», связь с которым 

означает обретение того взгляда на мир, в котором этот последний раскрыва­

ет нам свою истину. В этой точке наша душа возвышается до уровня некого 

объективного духа и переживает мир уже с точки зрения этого духа. Мы пе­

реживаем здесь уже не свои чувства, а те, которыми нас наделяет само произ­

ведение. Это становится возможным, главным образом, благодаря тому, что 

момент Откровения, который конституируется нами путём воссоздания про­

изведения посредством его интерпретации (во втором смысле), таким обра­

зом организован во времени, что как бы вмещает в себя все три е1·0 модуса: 

прошлое, настоящее и будущее. Другими словами, в момент такого воспри­

ятия мы обретаем своё целостное бытие и открываем для себя подлинную 

реальность. 

Таким образом, в опыте встречи с произведением искусства как неким 

Событием человек получает возможность обрести осо.бый взгляд на мир, в 

котором ему открывается определённая Истина. Эта Истина является особым 

знанием, получаемым нами в результате того, что мы обретаем особую пер­

спективу реальности. Такую перспективу можно определить как в11евремен-

11у10. Опыт эстетического восприятия художественного произведения и вос­

приятия посредсmвОJи этого произведения, связанный с определённым катар­

сическим преображением реципие111а, предполагает выход за рамки обыден­

ного сознания, не способного возвыситься до истины бытия и преодоление 

времени как «симулякра вечности». В этом смысле можно сказать, что вос­

создание произведения искусства посредством имманентной интерпретации 

освобождает человека от времени, а следовательно, и от ограниченности 

мнений и предрассудков его общества и переносит в сферу высших идей, ко­

торые одновременно можно трактовать и как высшие ценности, являющиеся, 

если воспользоваться определением Ницше, точками зрения на мир. Эту ин­

терпретацию посредством произведения искусства следует отличать от ин­

терпретации самого произведения, которая навязывает этому последнему не­

кие не присущие ему изначально смыслы или, напротив, органично раскры­

вает его в новой культурной среде. Если первый тип интерпретации позволя­

ет постичь произведение с точки зрения его ноуменального, вневременного 

смысла, то второй тип, наоборот, дополняет этот смысл новыми историче­

скими значениями. Подлинное раскрытие смысла произведения искусства 

происходит в пространстве пересечения двух этих парадигм, поскольку вос­

создание его целостного бытия парадоксальным образом становится возмож­

ным лишь благодаря тем различиям, которые привносятся в него определён­
ными культурными проекциями. 

В Заключении кратко подводятся итоги всего исследования, излагаются 
наиболее важные теоретические выводы и положения. 
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