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Леонид Борисович Шульц (05.07.1936-17.02.2005, г. Харьков – 17 февраля 2005 г. Кострома) – специалист в области эстетики и социальной философии, доктор философских наук, профессор. Окончил философский факультет МГУ (1959). Преподавал философию в вузах Калинина (1950-1963). С 1963 работал на кафедре философии Костромского сельскохозяйственного института (Костромской государственной сельскохозяйственной академии), заведовал кафедрой. С 1999 г. заведовал кафедрой философии Костромского государственного университета имени Н.А. Некрасова. Академик Академии социологических наук РФ. Один из переводчиков «Большого путеводителя по Библии» (М., 1993) и «Энциклопедии символов» Г. Бидерманна (М., 1996). 

Он был достаточно известным в стране и за рубежом мыслителем – философом, эстетиком, социологом. Его острые политические статьи получали резонанс по всей стране: из разных городов приходила почта с откликами на злободневные публикации – со словами поддержки, а то и  с  угрозами.

Он был замечательным Педагогом и оставил после себя целую плеяду учеников: в Костроме - из числа защитившихся кандидатов философских наук – десять аспирантов Леонида Борисовича (нас так и называют – школа Шульца). 

Шульц был очень неравнодушным человеком, а ещё – разносторонне одарённым. Его мы знали  как блестящего певца, пианиста. А вот теперь открываем для себя ещё одну грань – поэтический дар. В поэзии Леонида Борисовича налицо его проникновенный лирический голос, задушевность, нежность, преклонение перед Женщиной, твёрдость гражданской позиции, верность своим идеалам, философские размышления – всё то, что ещё более высвечивает для нас  Шульца – Мыслителя и Поэта. Каждое его стихотворение подтверждает, как неравнодушен был сам автор  именно к этой своей, затаенной для многих при жизни, грани Бытия – к своей Поэзии. Сам Леонид Борисович относился к творчеству очень серьёзно. Необыкновенно чуткий к слову, он был и ответственен за слово.  
17 февраля 2006 года в конференц-зале кафедры культурологи ФГОУ ВПО «Костромская ГСХА» состоялись первые философские чтения памяти Л.Б. Шульца.  Часть материалов их публикуется в настоящем выпуске журнала. 

Камень

Л. Б. Шульц: Стихи разных лет
Истина, или Нечто фаустовское

(Фаустовское сознание)

Проникнув в тайны бытия, 

Я не хотел уйти оттуда.

И мир раскрылся для меня,

Как пламенеющее чудо.

Я долго шёл своим путём,

В нём много дней ничтожных было.

Когда вдруг солнечным лучом

Меня познанье ослепило.

Нет, это не был путь побед,

Нет, это не был путь удачи;

Я знал паденья, горечь бед,

Но я не мог идти иначе.

Но я не мог идти путём,

Которым тысячи плетутся:

Я не желал быть ползунком.

И мне не стыдно оглянуться.

И вняв волнению души,

Стою пред истиной влюблённый.

Не для того, чтоб спать в тиши,

Но чтоб быть вечно обновлённым.
Из Иоганнеса Бехера (с немецкого)

Куда…


Ушёл он на века 

Из обжитого дома.

Как прежде облака,

Как прежде звуки грома…

Но дома нет в помине,

Все заросло травой.

Ну где теперь я ныне?

Искать здесь - труд пустой.

Хоть в каждом сантиметре

Поищет зоркий глаз,

Как дуновенье ветра,

Я ускользну от вас.

Куда исчез я все же?

Я там, где вы, всегда,

И в радость вашу вхожий,

И если вдруг беда.

И может быть в узоре

Всех временных замет,

В кивке, улыбке, взоре

Вы мой найдёте след.

Мне памятник в граните

Поставлен будет зря.

Вы в жизнь скорей спешите:

В её глубинах я.
Cogito, ergo sum, или Тень Декарта
На свете философ когда-то жил.

Схоластики мертвой отбросив сбрую,

Девиз он гордый провозгласил:

“Я мыслю, следовательно, существую”.

Не мысль первична. Всё это так.

Но мысль над миром взлетает гордо.

С ней в космос мы проложили тракт

И по земле с ней  ступаем твёрдо.

В ком больше жизненного бытия?

Ужели в том, кто лишь телом статен,

Кто в шейке вытряхнет весь себя,

Чтоб спать сном праведника в кровати?

Зачахнет жизнь без тревожных дум,

Сомнений в том, что привычным стало,

Когда открытья терзают ум,

Чтоб завтра все начинать сначала.

Пусть сноб ухмылкой в тебя стрельнёт:

Мол, ты не моден (отстал от века),

Как будто в этом таится взлёт

И всё достоинство Человека.

И может, я уже староват.

И твист, и шейк, увы, не танцую.

Но мысль меня позовет на старт -

Я мыслю,

                   значит, 

                                 я существую!

Дань Уитмену
Огромное        
В меня вселилось что-то огромное.

                                                Оно не вмещается и рвется наружу.

Я могу с этим огромным выйти

                                            и не замерзнуть в самую лютую стужу.

Это огромное меня разворачивает

                                                и делает неистовым.

Оно вгрызает меня в науку, в искусство, в жизнь.

Оно делает меня бесконечным вместилищем для других.

Оно делает меня бессмертным, не боящимся смерти,

                                                живущим за четверых.

Это огромное покрывает все расстояния и время…

Вот почему я сильный и не боюсь разлук.

Вот почему я никогда не скучаю.

Вот почему я не знаю тоски, отчаянья и страха.

Вот почему я защищен от душевного краха.

Но кто вселил в меня это огромное?

                                        Кто-то вселил…

                                                             Ты.

Скрябин. Этюд №12
Беру октавы и аккорд. 

Взлетают звуки дружной стаей. 

Вселенная! Я страшно горд. 

Замри: я Скрябина играю. 

Я глух ко всем людским хвалам. 

Что космос мне и век науки 

Перед сознаньем, что я сам 

Могу исторгнуть эти звуки! 

Я вызываю этот шквал, 

Чтоб сердцу в нём стонать и биться. 

О, всё на свете я б отдал, 

Чтоб в звуках этих раствориться!  
Разговор с сердцем
Я почувствовал сердце. 

                                     Поздно. 

Звуки вымерли все в ночи. 

Засиделся. И сердце грозно, 

За себя волнуясь, стучит. 

Ты, конечно, имеешь право, 

Сердце, так за себя стучать. 

Тебе хочется жить на славу, 

А для этого надо спать. 

Понимая твои тревоги, 

Не сочувствую вовсе им. 

Я не зимний медведь в берлоге, 

Чтобы сна сохранять режим. 

У людей должно быть иначе. 

Не в берлогах они живут. 

По-людски прожить – это значит 

Не до сна, когда мысли жгут. 

Ты стучи, моё сердце, бейся, 

Чтобы выпрыгнуть из груди, 

Когда в космос отважным рейсом 

Пролагают люди пути.

Ты стучи, мое сердце, громко, 

Когда в мир развернешься так, 

Чтобы в бешеной жизни гонке 

Всем событиям биться в такт. 

Будь всегда и везде отголоском 

Мыслей, чувств, что в людях живут, 

Не стянул чтобы сердце жёсткий 

Равнодушья тяжёлый жгут. 

А стучать за себя не надо. 

За себя тревогу не бей. 

Ты само будешь больше радо 

В стуке яростном за людей. 

Совесть 
Вырезать совесть - это не больно.

Мяса кусок – гораздо больнее.

Так почему же все время невольно

Мы постоянно считаемся с нею?

Мучает совесть. Тяжкие муки

Сердце на части ножом разрывают.

Совесть порой тяжелее разлуки

И стопудовою гирей бывает.

Страшною бездной, пастью разверзнув,

Словно змеи ядовитое жало,

Словно удар в наковальню железный,

Разве такою она не бывала?

Что же? Сказать ей: “ Совесть, исчезни,

Сгинь неотступная, больше не надо”, -

Разве не будет в сто раз полезней,

Если исчезнет эта преграда?

Разве не мало плутов прожжённых,

Совесть свою промотавших без страха,

Не превратившихся в прокажённых,

Но процветающих с полным размахом?

Но если совесть увяла, протухла

У тех, кто её на успех меняет,

То даже у них вулканом потухшим

Совесть, наверно, свой час поджидает.

Так же, как в памятном каменном веке

Люди огонь никогда не гасили,

Ныне нельзя задуть в человеке 

Совесть, чтоб люди как люди жили.
Обознался
Однажды девушку я увидал.

Вдали она быстро шла.

И будто током по проводам 

Меня она вдруг зажгла.

Из шапочки, из-за воротничка

Пушистых волос завитки.

Словно Снегурочка легка.

Белые сапожки.

Помчался за нею в благом пылу,

Догнать я её хочу.

Не знаю, зачем, к добру или злу,

Но во весь дух лечу.

Я очень быстро ее догнал…

Но что это вдруг со мной?

Оказывается, я бежал 

За собственною женой.
● ● ●

Расстались мы на полуслове, 

Не досказав, не домолчав. 

Явился мир в своей обнове, 

Торжественен и величав. 

И смолкнул шум земного гула, 

Обычности прервалась нить, 

Когда рука твоя шепнула 

О том, что лишь могло бы быть. 
Ушла…

Если память во мне живёт, 

Если воля моя крепка, 

Если сердце идет на взлёт, 

Если мне не грозит тоска, 

Если жизнью я увлечён, 

Если радостно мне в борьбе, 

Если трудности нипочём, 

Если я не скрылся в себе, 

Если горе других людей, 

Как и радость, готов принять, 

Если тысячами смертей 

Меня в землю нельзя вогнать, 

Если я стою, как скала, 

Против зла, невзгоды любой, 

Значит, вовсе ты не ушла, 

Значит, ты навсегда со мной. 
Пиши
Пиши, пока пишется.

Пиши, пока слышится.

Пиши, пока сердце в груди.

Пиши, пока счастьем грудь не надышится.

Пиши, пока всё впереди.

И пусть на ложе своё последнее

В конце концов упаду

Так, чтоб люди приняли к сведенью: 

“Он жил на полном ходу”.
Слова
Слова меня находят сами. 

Они преследуют меня. 

Под северными небесами 

От них горю, как от огня. 

Всё, всё, что высказать, наверно, 

За десять лет я не успел, 

Сейчас мои пронзает нервы, 

Не оставляя на задел. 

И я хожу, как сумасшедший, 

Десяток лет как будто сняв, 

Как будто вновь себя обретший, 

Тогда, наверно, потеряв. 

Март
И снова март снегами талыми

Весенний открывает ход,

Надеждами большими, малыми,

Как брызгами нас обдаёт.

И снова радостью озвучена

И женской нежностью полна

Восьмого марта, днём разученным,

Рожденье празднует весна.

И силою неумолимою

Нас одолевшей теплоты

Мы в каждой женщине любимые

Отыскиваем вдруг черты.

И этой сладкой неизбежности

Навеки мы подчинены -

Хотим всегда сгорать от нежности

И ждать рождения весны.

Летом
И вот июль. Настало лето.

Я снова становлюсь поэтом.

Лучами солнца растоплённый,

Я пламенею, как влюблённый.

И рифмы разные соцветья

Меня затягивают в сети.

В груди моей поют тревоги,

Я, как у жизни на пороге.

И сердце юное резвится,

Листая новые страницы:

Волнений сладкие мгновенья,

Мечтаний лёгкие виденья,

Всё, чем я жил и чем я не жил.

Мир так хорош и так безбрежен!

● ● ●
Блажен тот миг, и нет блаженства боле,

Когда, в себя уйдя на тет-а-тет,

Я чувствую, как в муках сладкой боли

Слагается размеренный сонет.

И поступью своею величавой,

Свободный от ничтожной суеты,

Он усмирят буйства бренной славы

Спокойствием нетленной красоты.

В его строках, испытанных веками,

Я – с вечностью самою наравне  

И думаю, и чувствую стихами,

И, словно Бог, - в небесной вышине.

Не отдавай за все блаженства света

Минуты пробуждения поэта. 

Л. Б. Шульц: САМОВЫРАЖЕНИЕ КАК ФОРМА ПОЗНАНИЯ

Кто такой писатель? Тот, чья жизнь – символ. Я свято верю в то, что мне достаточно рассказать о себе, чтобы заговорила эпоха, заговорило человечество, и без этой веры я отказался бы от всякого творчества. 

Томас Манн1.

В нашей эстетической, искусствоведческой и художественно-критической литературе широкое распространение получило представление, согласно которому искусство, в отличие от науки, требует, чтобы в его произведениях имело место не только познание внешнего мира, но и присутствовало «я» художника в виде так называемого самовыражения. Конечно, никакого сомнения не может быть в том, что, знакомясь с художественным произведением, мы знакомимся с личностью его творца, что в произведении раскрывается своеобразие внутреннего мира того или иного художника, и в этом смысле, перефразируя К. Федина, можно сказать, что всякое художественное творчество автобиографично2. Достаточно наглядно это проявляется в тех случаях, когда в качестве модели для разных художников выступает одно и то же жизненное явление (например, изображение Пелагеи Стрепетовой у И. Репина и Н. Ярошенко, Саввы Мамонтова – у А. Цорна и М. Врубеля), когда в сфере исполнительского искусства предметом исполнения у разных артистов служит одно и то же произведение и т. д. Можно даже сказать, что на нынешнем этапе изучения искусства наличие в художественном произведении художнического «я» выступает как довольно непосредственный, чтобы не сказать банальный, факт. Но разве имеет право научное исследование искусства ограничиваться сферой непосредственно данного?

Необходимость идти глубже диктуется самими потребностями искусства. Художественная практика убеждает нас в том, что есть самовыражение и «самовыражение», что не всякое «я» становится художественной ценностью, и поэтому неизбежно встает вопрос: как отличить самовыражение, представляющее подлинную художественную ценность, от «самовыражения», представляющего лишь мнимую ценность? Если не задаться таким вопросом, то нам ничего не остается, как только поднять руки перед стихией и смириться с любым произволом как с показателем высокой творческой инициативы художника и смелого новаторского духа.

Но, отыскивая то самовыражение, за которым мы признаем достоинство художественной ценности, мы ни на один миг не должны забывать, что самовыражение есть факт духовной жизни и, следовательно, требующий, чтобы при его объяснении выполнялся принцип материалистического монизма – детерминированность духа материей3. Между тем нетрудно убедиться, что когда констатация наличия в художественном произведении отражения внешнего мира и «я» художника выдвигается как конечный пункт исследования, а не как лишь его начало, т. е. когда такую констатацию выдают за объяснение искусства как специфического явления вместо того, чтобы саму ее подвергнуть объяснению, то принцип материалистического монизма нарушается или вульгаризируется. В самом деле, достаточно поставить вопрос: откуда берется тот внутренний мир художника, с которым мы знакомимся в его художественном произведении? Если считать, что он не детерминирован внешним миром, то остаются две возможности: утверждать, что этот субъективный дух художника существует сам по себе, т. е. встать на точку зрения дуализма, или рассматривать его вульгарно-материалистически, как результат спонтанной деятельности мозга (мозг воспроизводит из самого себя, независимо от тех или иных внешних условий все те мысли, чувства, переживания художника, которые отличают его от «я» других людей). Первая из этих возможностей должна быть отброшена сразу же как ненаучная, индетерминистская; вторая также несостоятельна, ибо противоречит современному научному пониманию сознания4. В итоге мы неизбежно приходим к необходимости понять самовыражение как определенный результат воздействия внешнего мира. Иного пути в научном истолковании феномена «самовыражение художника» мы не видим. Самовыражение не добавляется к отражению внешнего мира, а является определенной формой этого отражения. В чем же специфика этой формы и зачем она, если в конечном счете, как и обычное познание внешнего мира, самовыражение тоже возвращает нас к этому миру?

Самовыражение художника воспринимается нами как исповедь определенной личности, раскрывающей нам свой образ мысли, свои переживания, свои чувства. Знакомство с этим индивидуальным миром, когда перед нами подлинный художник, безусловно, представляет большой интерес. А в акте художественного восприятия произведения с открытым, откровенным самовыражением (лирическая поэзия, лирический пейзаж, пение, игра актера и т. д.) мы часто осознаем себя взволнованными и обогащенными от соприкосновения только с внутренним миром художника. Все это создает иллюзию, что содержание самовыражения замыкается на самодовлеющем «я» художника. Между тем, чтобы ее развеять, достаточно обратиться к довольно простым фактам.

В июне 1924 года вся Италия была потрясена зверским убийством известного итальянского социалиста Джакомо Маттеотти (он был замучен и растерзан фашистами). Это чисто политическое событие, чуть не приведшее к краху режима Муссолини, имеет самое непосредственное отношение к обсуждаемой нами проблеме художнического самовыражения. Через три дня после получения известия об убийстве Маттеотти в далекой Боготе выдающемуся итальянскому певцу Титта Руффо предстояло выйти на сцену в роли Риголетто. Гибель Маттеотти была для Руффо тяжелым ударом вдвойне: певец был убежденным антифашистом и близким родственником Маттеотти. Успех оказался неслыханным, и тем не менее после этого вечера Титта Руффо навсегда исключил «Риголетто» из своего репертуара, указывая как на главную причину принятого решения отмеченное нами событие и поясняя в непринужденных размышлениях реальный источник своего высшего творческого взлета в создании трагического образа вердиевского шута: «Я часто слышал, как психологи и великие знатоки критики высказывались о природе искусства и о необходимости выступать перед публикой со спокойной душой, чтобы иметь возможность сосредоточиться, как следует выразить подлинные чувства и передать собственную концепцию соответствующим образом. Ну, можно ли представить себе душу более израненную, чем была моя во время последнего моего выступления в роли Риголетто в Боготе? А между тем – говорю это без какого бы то ни было преувеличения – голос мой в тот вечер звучал бесподобно чисто и мощно, и мое исполнение роли было так законченно и глубоко, что позволило мне добиться поистине волшебных результатов. Моя душа в тот вечер была неотделима от души трагического шута и составляла с ним одно целое. Я создал в этот раз – не считаю себя самонадеянным, высказывая это – подлинно творческий образ, и пресса повсеместно признала это»5.

Публика, собравшаяся на оперный спектакль в Боготе, могла быть уверена, что она является свидетелем небывалого горения творческого духа певца, извлекающего из недр своей души свойственные ей самой по себе переживания, и ставить на этом точку. Но мы-то благодаря свидетельству художника знаем, что неожиданная даже для него самого сила внутреннего трагизма возникла в результате внешней причины: определенное изменение во внешнем мире вызвало определенное изменение во внутреннем содержании художнического «я». Давая неповторимую трактовку образа Риголетто, великий артист в своих чувствах отразил объективное событие, в потере трагическим шутом единственной дочери воплотилась боль потери близкого человека, негодование по поводу акта чудовищного варварства и насилия, ненависть к античеловеческому режиму, утверждение высокого достоинства человеческой личности, попираемого фашизмом. Через художническое «я» Титта Руффо в сознание публики входил современный ей объективный мир, хоть и не узнанный ею в его социальном облике, но адекватно чувствуемый и переживаемый.

Конечно, в большинстве случаев влияние внешнего мира на «я» художника совершается и обнаруживается значительно более сложным образом, что нисколько не меняет сути дела. Нет сомнения, что, если бы на месте Титта Руффо находился другой певец, столь же горячо ненавидящий фашизм и теряющий в лице Маттеотти близкого человека, то его творческая реакция была бы в той или иной степени иной, хотя и в том же русле высокого трагизма. Но почему, спрашивается, другой художник по-иному отнесется к одному и тому же событию? Почему Пелагея Стрепетова у И. Репина и Н. Ярошенко – это две разные женщины – сколько смятения, порывистости в одной, столько мягкости и спокойствия в другой (не зная имени портретируемой, можно даже подумать, что перед нами разные модели)? Даже если допустить, что отражены разные периоды жизни актрисы, безусловно сказывается особенность подхода к модели, присущая каждому из художников: одного интересует одно, другого – другое, один по преимуществу акцентирует внимание на одной стороне, другой – на другой и т. д. Но в разности творческих характеров проявляется разность накопленного жизненного опыта, выражающего особенность, своеобразие жизненного пути личности. Сюда входят семья, ближайшая среда, те или иные частные события, случайные встречи и т. д., и т. п. Подчеркнем к тому же, что внешний мир отражается в художническом «я» не только в результате непосредственного контакта с ним, но и через чтение книг, газет, журналов, рассказы людей и проч., в которых так или иначе воспроизводится действительность. Отраженные в этих источниках информации явления реальности так или иначе отражаются в сознании художника, вносят свою лепту в формирование его внутреннего мира.

Так как на особенностях художественного творчества сказываются и природные данные художника, то может показаться, что в них таится причина своеобразия создаваемого им художественного образа. Соблазн подобного вывода более всего заметен в исполнительских искусствах. Одно и то же произведение будет звучать по-разному у баса, баритона или тенора, у различных представителей одного и того же типа голоса. В целом тип голоса и его тембр определяются природными данными, однако сам по себе голос не делает исполнение художественным, а исполнителя – певцом. Хороший голос, не выражающий мир человеческих мыслей и чувств, не есть искусство, пение без души не есть художественное пение, не есть художественный образ. Но значит, то, что делает искусство искусством, не детерминируется анатомо-физиологической особенностью художника; оно идет от мыслей, чувства, настроения художника, а последние возникают из соприкосновения с внешним миром. То есть опять-таки самовыражение оказывается результатом воздействия внешнего мира; в рассмотренных нами случаях природные данные артиста полагают лишь определенные условия, границы его художественному самовыражению (например, какое бы восхищение ни испытывал тенор от арии Руслана из оперы М. Глинки «Руслан и Людмила», спеть ее по-настоящему он не сможет, так как для этого нужен другой голос).

Нет, очевидно, надобности специально доказывать, что эмоциональные состояния, вызываемые органическими процессами, происходящими в человеческом организме (включая сюда и нервную систему), не составляют специфической базы для художественного самовыражения: раздражение и недовольство голодного или больного человека, радость от ощущения сытости или здоровья и т. д. Другое дело, что такие самоощущения влияют на отношение к внешнему миру. Однако здесь еще раз проявляется роль именно внешнего мира в качестве конечного источника самовыражения: чем больше болезнь замыкает человека от внешнего мира, тем менее эффективна его художественная энергия, и наоборот. Г. Гейне, Б. Кустодиев, Н. Островский создавали художественные ценности в той мере, в какой им удавалось жить интересами и борениями окружающей действительности, несмотря на свои тяжелые недуги.

Анализ самовыражения художника все время возвращает нас к внешнему миру. Взгляд, видение, кредо художника могут оказаться самыми необычными, причудливыми, броскими. Тем не менее практика искусства в конечном счете отделяет самовыражение художника, несущее подлинную художественную ценность, составляющее самобытность творчества, от «самовыражения», не имеющего художественной ценности, представляющего собой субъективистский произвол и болезненные капризы фантазии, точно так же, как та же практика способна отделить то, что является воплощением подлинно художнического «я», от того, что лежит в области психических аномалий. Таким образом, многообразие художнических индивидуальностей должно быть истолковано прежде всего как отражение многообразия реального мира: каждая художническая индивидуальность в своем личностном своеобразии формируется благодаря особенностям тех объективных жизненных условий, отношений, в которых данный человек живет и развивается6. В реальном же многообразии объективных событий, какими бы случайными они порою ни казались, всегда так или иначе действует универсальная закономерная связь (напомним, что сама случайность выступает как определенная форма проявления необходимости), почему и в художнических «я», детерминированных объективными частными проявлениями внешнего мира, нельзя не усмотреть определенного выражения объективной закономерности. Имея в виду неравномерность объективных явлений с точки зрения их насыщенности, наполненности историческим содержанием, полноты воплощения в них объективных законов, можно сказать, что чем адекватнее самовыражение таким объективно-частным событиям внешнего мира, в которых наиболее полно воплощается закономерная связь, тем более оно представляет собой подлинно художническое «я» в отличие от субъективистского, анархиствующего «я», тем более полно выражается подлинная творческая оригинальность художника, о которой Г. Гегель писал: «Оригинальность, с одной стороны, открывает нам подлинную душу художника, а с другой стороны, не дает нам ничего нового, кроме природы предмета, так что это своеобразие художника выступает как своеобразие самого предмета...»7
Самовыражение при всем своем многообразии тем не менее не должно выходить за пределы, которые определяются его соответствием объективному многообразию, подчиненному универсальной закономерной связи. Конечно, в природе существуют естественные, возможные отклонения от нормы, связи друг с другом этих отклонений (определенная форма носа связана с определенной формой рта и т. п.) Эти отклонения и составляют основу необходимых, обязательных индивидуальных различий художественного восприятия. Такое естественное, возможное в природе отклонение от нормы можно назвать естественной истиной, достоверностью, индивидуальной вероятностью во всеобщем. Так, например, пропорции человеческого лица и тела бесконечно разнообразны и в действительности всегда более или менее отклоняются от некой нормы, которая объективно присуща человеческому роду и полное воплощение которой, как правило, возможно лишь в идеале. Отсюда и возникает объективная возможность для того или иного художника при позитивном, утверждающем изображении реального лица несколько отступать от реальности. Раз природа сама допускает отклонения, то почему нельзя делать это и человеку?

Конечно, художественное восприятие не тождественно обычному индивидуальному восприятию, ибо в первом случае совершается более или менее существенное обобщение. Поэтому и мера естественных отклонений от нормы не может здесь быть тождественна мере естественных отклонений от нее в самой реальности. Первая зависит от второй, предопределяется второй, но целиком не совпадает с ней, как не совпадает всякое отражение со своим оригиналом. В художественном отражении возникают свои соотношения. Они, эти отношения, хотя и допускают такие отклонения, которые, с точки зрения самой природы, уже выходят за пределы естественных, но тем не менее резко не противостоят природе, реальности, а лишь как бы продолжают, усиливают, заостряют реально существующие отклонения. В подлинно реалистическом искусстве подобные диспропорции и отклонения от нормы играют роль детали, дающей определенный эффект целому, служащей для большего выявления этого целого. Так, в своих картинах «Утро стрелецкой казни», «Меньшиков в Березове», «Боярыня Морозова» В. Суриков сознательно нарушал реальные масштабные соотношения частей композиции для придания целому определенного впечатления. Но делал он это в соответствии с законами человеческого восприятия и поэтому достигал нужного эффекта. Так, например, в «Стрельцах» он уменьшил реальное расстояние между собором Василия Блаженного и стенами Кремля, сделал «теснее» Красную площадь, тем самым усилив ощущение тесноты, толчеи, внутреннего драматического напряжения от сгрудившейся людской массы. Тот же прием мы видим и в картине «Меньшиков в Березове», где размеры помещения явно уменьшены против человеческих фигур. О том, что Меньшиков, если встанет, то пробьет головой потолок, писал еще И. Крамской и видел в этом отступление от реализма. Но подобный прием позволил В. Сурикову придать образу низвергнутого сподвижника Петра I своеобразное величие и монументальность, передать ощущение тяжелой безысходности в его судьбе. То же самое «отступление» от визуальной правды ради правды художественной видим мы и в «Боярыне Морозовой», в которой ямщик, дабы не доминировать над фигурой опальной боярыни, посажен как бы ниже передков саней, прямо в снег. Однако эти отступления от реальности изображения не бросаются в глаза. И большинство зрителей, захваченных силой и целостностью общего художественного впечатления от этих произведений, вообще не замечают подобные отклонения от нормы. Таким образом, можно утверждать, что эти условные приемы подлинно реалистического искусства условны лишь по видимости, так как в конечном счете они объективно детерминированы внешним миром, его многообразными формами, связями, отношениями. Только здесь перед нами более отдаленная, более косвенная детерминамия, чем в том случае, когда мы можем непосредственно указать на прообраз того или иного художественного элемента. Например, меч, разрушающий свастику, в руках советского Воина-освободителя в известной скульптуре Е. Вучетича представляет собой условность, которая лежит в определенном кругу объективных отношений. Воплотить с такой силой выражения символическую идею оружия в данном случае вряд ли мог бы какой-нибудь другой предмет.

Если иметь в виду те акты самовыражения, которые проявляются во всякой творческой фантазии художника и ведут к соответствующему преобразованию исходной модели, то здесь также в конечном счете все дело в объективной ценности результатов этой фантазии, т. е. в том, отражается ли в них действительность или нет. Художественный вымысел представляет собой определенную форму истины, ибо в данном случае вымысел – явление сугубо относительное. Если не все, то каждый второй или третий герой в искусстве является лицом вымышленным, однако эта вымышленность означает лишь отступление от единичного факта. Пусть Печорина на самом деле не было, то есть не было такого человека, биография которого совпала бы с жизнью этого литературного героя, характер, внешность которого были бы просто списаны Лермонтовым при создании образа Печорина. Тем не менее сам Лермонтов замечает: «Герой Нашего Времени... точно портрет, но не одного человека: это портрет, составленный из пороков всего нашего поколения, в полном их развитии»8. Выходит, что данный вымысел несет в себе более полную истину, отражает более широко и глубоко действительность, чем это мог бы сделать портрет какого-то одного реального представителя лермонтовского поколения. Та действительность, которая здесь отражается, то есть целое историческое поколение, никакому преобразованию не подвергается, ему подвергаются лишь отдельные конкретные лица ради того, чтобы более точным получился образ всего поколения. При этом важно подчеркнуть, что даже это преобразование не является безграничным, оно сохраняет хотя и не абсолютное (а относительное), но все же определенное совпадение, сходство вымышленного героя с реальными представлениями поколения. В итоге вымысел оказывается не преобразованием (тем более не деформацией) действительности, а лишь более адекватным ее воспроизведением, ибо, если бы Лермонтов ограничился описанием одного конкретного лица, портрета поколения уже бы не получилось. Здесь типичное, по ленинской мысли,– отойти, чтобы вернее попасть – отступить, чтобы лучше прыгнуть...9
Многообразие художнических «я» детерминируется многообразием объективного мира. Исходя из этого, мы можем показать, в чем кроется источник коммуникативной силы художественного самовыражения. Общение художника с читателем, зрителем, слушателем есть частный случай общения человека с человеком, который отличается от обычного общения своей опосредованностью; личность художника воспринимается читателем, зрителем, слушателем через восприятие созданного им произведения, художественного образа. Однако поскольку это все-таки общение, то здесь продолжают действовать психологические законы, управляющие обычным общением людей. Один человек интересен для другого в том случае, если в нем сочетается известное с неизвестным. Если в данной личности мы не находим ничего для нас нового, если она предстает перед нами как воплощение только исключительно обычного, примелькавшегося, хорошо известного, то у нас не возникает к ней живого, притягательного интереса; и наоборот, если личность предстает перед нами как нечто от нас бесконечно далекое, в чем мы не усматриваем знакомости, обычности, привычности, то опять-таки притягательного интереса к ней не возникает. Необходимо, чтобы для нас в человеке органически сочетались известное и неизвестное, знакомость и незнакомость, обычное и необычное, привычное и непривычное; тогда к этому человеку возникает живой интерес, тяга, симпатия. Такова, например, основа взаимопонимания единства подлинного руководителя и масс, хорошо подмеченная в словах одного из персонажей фильма Ф. Эрмлера «Великий гражданин», сказанных на могиле главного героя, коммуниста Шахова: «Он был такой же, как и мы, только чуточку выше, у него были такие же глаза, как у нас, только немного зорче, он думал о том же, о чем думаем и мы, только... только гораздо глубже... Он был Великим Гражданином»10.

Велик соблазн объяснить живую, притягательную силу произведения искусства тем, что самовыражение прибавляет к общему, известному, воплощаемому в художественном произведении, нечто неповторимое, уникальное, идущее от самодовлеющего «я» художника. Однако помимо методологической несостоятельности такого подхода, трактующего индивидуальное, неповторимое в художественном образе как внешний довесок к общему, он вступает в противоречие и с развитым нами выше толкованием самовыражения как особого отражения внешнего мира. В самом деле, перед нами снова возникает уже прозвучавший ранее вопрос: всякая ли индивидуальная неповторимость способна приобрести художественное значение? Из всего сказанного ясно, что не всякая. Эта неповторимость должна быть отражением определенных объективных частных проявлений закономерной связи. Это значит: чем больше индивидуальность художника вбирает в себя отражение таких частных событий внешнего мира, в которых наиболее полно выражается закономерная, сущностная сторона явлений, тем более богато и разнообразно самовыражение художника несет нам сведения о его собственном неповторимом внутреннем мире. Но при этом важно, чтобы субъективно-индивидуальное было закономерно связано с общим и не становилось выражением анархического произвола, чуждого и непонятного читателю, зрителю, слушателю. В качестве примера такого внешнего привеска личностного анархического произвола к общему, естественному и понятному можно привести сюрреализм, в произведениях которого хорошо знакомые предметы изображаются в сугубо субъективистских, нарочито нелепых, фантастических сочетаниях.

Индивидуальное самовыражение в полном смысле слова проникается общим, что позволяет нам с необходимостью углубить понимание самовыражения как такого феномена, который уже сам по себе несет в себе знание не только частного, неповторимого, но и общего. Благодаря тому, что самовыражение отражает отдельные явления объективного мира, выступающие в качестве частных моментов единого объективного мира и универсальной закономерной связи, самовыражение становится воспроизведением общего характера эпохи или тенденций, действующих в ту или иную эпоху. «Я» художника, подобно лейбницевской монаде, в конечном счете отражает в себе мир в целом, является тем микрокосмом, в котором отражается макрокосм. Чем адекватнее, глубже охватывает художническое «я» свою эпоху, тем ближе оно к той объективной перспективе развития, в которой обнаруживается сквозная связь эпох (великая историческая связь, как говорил Ф. Энгельс) и которая, будучи уловлена хотя бы неполно и частично, обеспечивает связь данного произведения с последующими эпохами, понимание и прием у людей этих эпох. В знаменитой «Троице» Андрея Рублева нас привлекает удивительная плавность, гармоничность линий и цветовых сочетаний, объединяющих фигуры трех ангелов. В их лицах, позах, как и во всем произведении в целом, воплощается страстное стремление художника к согласию, единению, покою. Это чувство было порождено эпохой феодальных раздоров и смут и может быть охарактеризовано как пример глубокого отражения художником действительности, потому что является не выражением видимой реальности (ибо такое выражение в данном случае означало бы лишь сплошное смятение, страх, тревогу, неуверенность), а зримым воплощением реальных чаяний людей, их веры в конечное объединение Руси, ставшее в тот период объективно-исторической необходимостью. Точно так же, анализируя, например, пейзажи И. Левитана, А. Рылова, мы не можем уяснить их идейное содержание вне связи с общим характером современной им общественной жизни. Глубокие внутренние переживания художника так или иначе отражают, выражаясь языком Гегеля, состояние мира.

Но если самовыражение в конечном счете возвращает нас к внешнему миру и приобретает ценность лишь постольку, поскольку несет особым образом оформленные знания об этом мире, то возникает вопрос: зачем тогда вообще все это самовыражение, зачем это удвоение мира, зачем «огород городить» – превращать внешний мир в форму личностного «я», вместо того чтобы прямо и непосредственно описать его таким, каков он есть, вне личностных воплощений, как это и делает наука? На этот вопрос можно ответить, что это необходимо потому, что человек действует и ориентируется в объективной реальности не только на основе чисто мыслительных знаний, но и руководствуется в своих действиях логическими выводами, действует в согласии со своими чувствами, волей. Значение эмоционально-волевых регуляторов, порой заставляющих человека поступать вопреки логике фактов и своим убеждениям, хорошо фиксирует латинское изречение «вижу и одобряю лучшее, но следую худшему». «Воспитание чувств» – так назвал свой лучший роман Г. Флобер, подчеркивая значение формирования у человека соответствующего эмоционального настроя, вырабатываемого всем процессом его жизни. Самовыражение художника является целостным проявлением человеческого «я», в котором слиты мысли и эмоции. Поэтому восприятие художественного произведения дает нам возможность овладеть определенным целостным духовным состоянием, адекватным определенным жизненным обстоятельствам, объективным отношениям внешнего мира. Художественное произведение дает возможность читателю, зрителю, слушателю как бы поставить себя на место художника, пережившего прямо или косвенно соответствующую объективную ситуацию, и тем самым сформировать в себе большую или меньшую готовность целостного восприятия и целостного поведения (единство мысли, чувства, воли)11. 

Самовыражение – это право и даже обязанность художника. Но станет оно или не станет фактом искусства – это во многом зависит от того, сознает или не сознает художник, откуда черпает самовыражение свою художественную ценность. Не кичливое противопоставление своей индивидуальности всему и вся, а скромность гения, заключающаяся «в том, чтобы говорить языком самого предмета, выражать своеобразие его сущности»12 (в данном случае под предметом мы понимаем не только отдельную непосредственную модель, а объективный характер окружающего мира, эпохи в целом), будет приближать художника к тому самораскрытию духа, которое так обогащает нас при соприкосновении с подлинным творением искусства.
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Р.И. Албаков: КРИТИКА ТРУДОВОЙ  ТЕОРИИ СТОИМОСТИ

Экономическую теорию Маркса можно критиковать с точки зрения общеметодологических подходов, с точки зрения ее соответствия логическим основаниям построения обществоведческой теории вообще. Но ниже мы рассмотрим критически только то, что является уже следствием ошибочности общефилософских подходов: то, что проявляется как во внутри теоретических формально-логических противоречиях, так и в противоречиях теории и практики.

Любая научная теория имеет свою логическую первооснову, которая определяет состав включаемых в описываемую систему факторов. Первоосновой экономической теории является понятие субстанции стоимости. Определение этой субстанции через трудовые затраты ведет к исключению сил природы из логической схемы теории. Другими словами, силы природы активно участвуют в создании потребительных стоимостей и стоимости [как, например, это видно из факта дифференциальной ренты], но как составляющая субстанции стоимости они не рассматриваются. В этом надо видеть проявление противоречия между реальными фактами и теоретическими схемами, призванными объяснять эти факты. Как будет доказано ниже, Марксовское  определение стоимости не объясняет происхождения прибавочной стоимости и порождает ложные теоретические выводы.

* * *

Основополагающий тезис о том, что стоимость есть "овеществленный труд" (Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т.1, с. 555, 557; т. 23, с. 47,53, 55, 334 и др.) явился отправной точкой всех построений и выводов марксистской теории и поэтому он требует тщательного анализа.

"Потребительская стоимость, или благо, имеет стоимость лишь потому, что в ней овеществлен, или материализован, абстрактно человеческий труд"(1). Труд же, утверждает К. Маркс, может быть измерен "его продолжительностью", "рабочим временем". Но само по себе рабочее время не может объективно выражать величину стоимости, т.к. в единицу времени могут быть произведены различные затраты труда. Поэтому истинная сущность стоимости "есть одинаковый человеческий труд, затраты одной и той же человеческой рабочей силы"(2). "Одинаковость", то есть то общее, к чему можно свети любой труд, есть его физиологические затраты, определенное количество единиц физической, нервной, умственной энергии. "Всякий труд есть, с одной стороны, расходование человеческой рабочей силы в физиологическом смысле, - и в этом своем качестве одинакового, или абстрактно человеческого, труд образует стоимость товаров"(3). Итак, отметим особо и еще раз подчеркнем, что  не длительность труда, а именно физиологические затраты, к которым можно свести любой человеческий труд, образуют, как считает Маркс, стоимость товаров. На производство однородных товаров разными производителями может затрачиваться различное количество труда, однако в стоимости овеществлен только "труд среднего общественного качества, т.е. проявление средней рабочей силы"(4). Другими словами, стоимость есть затраты рабочей силы на изготовление определенной потребительной стоимости при среднем уровне умелости рабочего и интенсивности труда и при наличии общественно нормальных условий производства. Так как эти затраты не могут быть выражены непосредственно в каких-либо особых единицах измерения (представляется мало возможным точное измерение умственных, или нервных затрат и сведение их к затратам физической силы), они получают свое внешнее выражение в общественно необходимом времени (О.Н.В.), требующемся для производства данной потребительной стоимости.

Таким образом, в трудовой теории О.Н.В. призвано играть роль меры стоимости, которая, однако, должна служить не для выражения собственно длительности труда, но для выражения овеществляемых в стоимости трудовых затрат, поскольку именно они и являются истинной субстанцией стоимости. Тогда на О.Н.В., как на меру, выражающую общественно-необходимые затраты труда, мы должны распространить действие правила, являющегося общим для любых мер и определяющего равновеликость их одноименных единиц, которое в данном случае можно сформулировать следующим образом: 1 час О.Н.В. = 1 часу О.Н.В. только тогда, когда затраты средней рабочей силы (или общественные затраты труда) и за тот, и за другой час равны между собой. (Если бы О.Н.В. могло выполнять функции меры стоимости вне связи с этим принципом, то ничего не помешало бы нам приравнивать 1 час О.Н.В., содержащего, так сказать, меньше затрат средней рабочей силы, к 1 часу О.Н.В., содержащего больше таких же затрат. В результате чего, мы неизбежно пришли бы к абсурдному выводу о том, что, чем больше времени тратится на производство той или иной потребительной стоимости, тем большая стоимость производится за это время)

Невозможность соблюдения приведенного правила делает применение О.Н.В. в качестве меры стоимости научно необоснованным. Но используя именно эту "безразмерную" меру, Маркс, казалось бы, преодолевает противоречия, с которыми столкнулись его авторитетнейшие предшественники, основатели трудовой теории - Смит и Рикардо. То, что на самом деле это отнюдь не устранило противоречий, а лишь скрыло их за внешней стройностью рассуждений, будет показано в дальнейшем. Здесь же вспомним еще один основополагающий постулат трудовой теории, который утверждает, что все товары обмениваются в соответствии с их стоимостью: X товара А = У товара Б.

Таковы основные исходные положения теории трудовой стоимости. Теория эта, примененная для объяснения происхождения прибавочной стоимости, при внимательном изучении обнаруживает существенные противоречия. Согласно ей, вся произведенная капиталом стоимость представляет собой только овеществленный труд (и ничего более) и может быть разложена на стоимость прошлого труда (С - постоянный капитал) и стоимость созданную живым трудом ((V + m) - переменный капитал и прибавочная стоимость). Прошлый труд в процессе создания прибавочной стоимости участвует пассивно, т.е. "стоимость постоянного капитала только вновь проявляется в продукте"(5). Таким образом, единственным источником вновь произведенной, а, следовательно, и прибавочной стоимости может быть только живой труд. К.Маркс иллюстрирует это следующим примером: "Если бы "С", постоянный капитал, был = 0, другими словами - если бы существовали такие отрасли промышленности, в которых капиталисту не приходится применять никаких произведенных средств производства, ни сырого материала, ни вспомогательных материалов, ни орудий труда, а приходится применять только материалы, данные природой, и рабочую силу, то на продукт не переносилось бы никакой доли постоянной стоимости.., вновь произведенная стоимость... сохранила бы совершенно такие же размеры, как и в том случае, когда "С" представляло бы огромнейшую сумму стоимости. У нас было бы К = 0 + V = V , и К', возросший по стоимости капитал, = V + m , К'- К по прежнему = m»(6). Вновь произведенная стоимость (V + m) представляет собой овеществленный в товаре труд, затраты которого должны полностью возмещаться, иначе не будет обеспечиваться воспроизводство рабочей силы, а сами производители будут обречены на вымирание. Затраты рабочей силы, подлежащие возмещению, составляют стоимость этой рабочей силы, последняя же, являясь товаром, обменивается в соответствии со своей стоимостью. Тогда и вновь созданная стоимость (V + m) и стоимость переменного капитала (V) имеют своей материальной основой одну и ту же величину - затраты рабочей силы, овеществленной в стоимости продукта, или стоимости созданной живым трудом. Другими словами, если рассматривать трудовые затраты как материальную основу стоимости, то стоимость рабочей силы и вновь созданная стоимость, имея одну и ту же количественно определенную субстанцию, должны быть равны между собой, и тогда совершенно необъясняемым становится появление прибавочной стоимости.

Такое следствие трудовой теории явно противоречит тому реальному факту, что рабочая сила приносит больше стоимости, чем стоит сама. Констатируя этот факт, Маркс пытается объяснить его "спецификой товара - рабочая сила". Однако такое объяснение ни в коей мере не устраняет внутреннего противоречия теории.

Ошибочная посылка, как правило, порождает неверные умозаключения. Так и постулат К.Маркса о том, что стоимость представляет собой только овеществленный труд, также приводит к противоречиям в последующих теоретических рассуждениях. В этом плане иллюстративен следующий пример

В главе восьмой "Рабочий день" 1-го тома «Капитала" можно прочитать следующее: «Мы исходим из предположения, что рабочая сила покупается и продается по своей стоимости. Стоимость ее, как и стоимость всякого другого товара, определяется рабочим временем, необходимым для ее производства. Следовательно, если для производства жизненных средств рабочего, потребляемых им в среднем ежедневно, требуется 6 часов, то в среднем он должен работать по 6 часов в день, чтобы ежедневно производить свою рабочую силу, или чтобы воспроизводить стоимость, получаемые при ее продаже. Необходимая часть его рабочего дня составляет в таком случае 6 часов и является поэтому, при прочих неизменных условиях, величиной данной» (7).

На первый взгляд  это рассуждение кажется безупречным; Давайте же рассмотрим его по частям и будем сверять с Марксом же.

1.  "Мы исходим из предположения, что рабочая сила покупается и продается по своей стоимости". Это означает, что рабочий получает эквивалент дневной стоимости своей рабочей силы, т.е. в получаемой им стоимости воплощены затраты его рабочей силы за полный (в примере у Маркса -двенадцатичасовой) рабочий день, а не шестичасовой.

2.   "Стоимость ее, как и стоимость всякого другого товара, определяется рабочим временем, необходимым для ее  производства". Здесь под "рабочим временем" надо понимать рабочее время, затрачиваемое на производство потребительских стоимостей, необходимых для восстановления затрат рабочей силы за полный рабочий день. Маркс же, как видно из дальнейшего, отождествляет это время с рабочим временем самого рабочего, а это противоречит правилу, о котором мы говорили выше, т.е. 6 часов О.Н.В. рабочего приравнивается к 6 часам О.Н.В., затрачиваемых на его воспроизводство, когда они равны только по длительности и не равны по овеществленным в них трудовым затратам.
3. «Следовательно, если для производства жизненных средств рабочего, потребляемых им в среднем ежедневно, требуется 6 часов, то в среднем он должен работать по 6 часов в день, чтобы ежедневно производить свою рабочую силу, или чтобы воспроизводить стоимость, получаемую при ее продаже". За 6 часов труда затраты рабочей силы составят только половину затрат этой силы за 12-часовой рабочий день, и в стоимости, произведенной за эти б часов, будет овеществлена только эта половина. Можно выразиться еще проще: для того, чтобы овеществить в стоимости затраты рабочей силы за 12-часовой рабочий день, рабочий должен отработать 12 часов и произвести эти затраты. Да, за 6 часов труда рабочим может быть произведена стоимость, равная по величине стоимости его рабочей силы, но только в том случае, если эта стоимость не будет представлять собой только овеществленный труд этого рабочего (см. "Начала энергетической теории стоимости").

4.  "Необходимая часть его рабочего дня составляет в таком случае 6 часов и является поэтому, при прочих неизменных условиях, величиной данной". Здесь под словами "необходимая часть рабочего дня" подразумевается то время, в течение которого рабочий производит стоимость равную стоимости его рабочей силы. Однако, в этой произведенной стоимости будет овеществлена только часть затрат рабочей силы за полный рабочий день. Для того, чтобы "отработать" стоимость своей рабочей силы, рабочий должен трудиться полный рабочий день. С этой точки зрения весь рабочий день является "необходимым" и деление его на "необходимое рабочее время" и "прибавочное рабочее время" искусственно; Можно сказать, что 6 часов О.Н.В., затрачиваемых на воспроизводство рабочего, равны 12 часам его необходимого рабочего времени. 

Выведенная далее из отношения "прибавочного рабочего времени" к "необходимому рабочему времени" норма прибавочной стоимости есть не что иное как отношение прибавочной стоимости к стоимости рабочей силы (К.Маркс в дальнейшем приводит наряду с другими и эту формулу нормы прибавочной стоимости (8); но дело в том, что у Маркса эта формула логически следует и объясняется из отношения " приб.раб. вр."/ "необх.раб.вр."). Маркс утверждает, что норма прибавочной стоимости тем выше, чем продолжительнее рабочий день. Я же утверждаю, что величина эта не зависит от длительного рабочего дня и, при прочих равных условиях, постоянна. Это можно доказать следующим образом. Предположим, что рабочий расходует свою рабочую силу равномерно в течение всего дня, т.е. в равные промежутки времени он производит равные трудовые затраты. В эти же времЕнные отрезки он будет производить равные стоимости; во всех этих равных стоимостях будет овеществлено одинаковое количество труда рабочего. Каждая из этих равных стоимостей должна содержать в себе в определенной пропорции 2 части: затраты рабочей силы, т.е. ее стоимость за рассматриваемый отрезок времени и, очевидно, прибавочную стоимость, которая будет производиться также равномерно в течение всего рабочего дня. Таким образом, прибавочная стоимость имеет свою фиксированную долю в стоимости продукта, как 12-часового труда, так и труда любой другой длительности. Разделение К.Марксом всего рабочего времени на необходимое и прибавочное соответствует в стоимости продукта долям стоимости рабочей силы и прибавочной стоимости.

Стремление капиталиста увеличить продолжительность рабочего дня мотивируется не просто получением прибавочной стоимости (т.к. мы уже выяснили, что прибавочная стоимость будет получена даже в том случае, если рабочий день будет длиться всего 1 час, или даже 0,5 часа), а желанием получить наибольшую ее массу. Величина этой массы, когда все остальные условия заданы (доля прибавочной стоимости и стоимости рабочей силы в стоимости продукта, а также число рабочих) будет прямо пропорциональна длительности рабочего дня.

Говоря о массе прибавочной стоимости, К.Маркс формулирует закон, явившийся прямым логическим следствием теории трудовой стоимости: "...производимые различными капиталами массы стоимости при одинаковой степени эксплуатации рабочей силы, прямо пропорциональны величинам переменных составных частей этих капиталов, т.е. их составных частей, превращенных в живую силу "(9).И вот какой комментарий следует сразу же за этим высказыванием: "Этот закон явно противоречит всему опыту, основанному на внешней видимости явлений. Каждый знает, что владелец хлопчатобумажной прядильной фабрики, который в процентном отношении ко всему применяемому капиталу применяет относительно много постоянного и мало переменного капитала, не получает от этого меньше прибыли, или прибавочной стоимости, чем хозяин пекарни, который приводит в движение относительно много переменного и мало постоянного. Для разрешения этого кажущегося противоречия требуется еще много промежуточных звеньев, как в элементарной алгебре требуется много промежуточных звеньев для того, чтобы понять, что 0-0 может представлять действительную величину. Хотя классическая политическая экономия никогда не формулировала этого закона, однако она инстинктивно придерживается его, потому что он вообще представляет собой необходимое следствие закона стоимости. Она пытается спасти его путем насильственной абстракции от противоречий явления " (10). Следовательно, К.Маркс не только видел, но и признавал очевидность противоречия между сформулированным им законом и реальной практикой, хотя он и пытался объяснить его только "внешней видимостью явлений". Надо отметить, что этот разрыв с практикой в настоящее время стал еще более отчетлив: уже являются реальностью предприятия, которые могут функционировать практически без применения живого труда. В приведенной цитате важным, однако, представляется невольное подтверждение Марксом того, что закон стоимости, основанный на теории трудовой стоимости, не отражает объективно действительных явлений. Вообще говоря, противоречия теории с практикой, неспособность теории достаточно удовлетворительно объяснить реальные явления и процессы есть признак ограниченности этой теории.

Так, теория К.Маркса не в состоянии объяснить почему "вещи", якобы не имеющие стоимости, участвуют в процессе обращения на равных с другими стоимостями, она только признает, что это имеет место как бы вопреки экономическим законам, и что стоимость этих вещей вовсе не стоимость, а лишь ее мнимая форма: "... мнимая форма, - например цена не подвергавшейся обработке земли, которая не имеет стоимости, так как в ней не овеществлен человеческий труд, - может скрывать в себе действительное стоимостное отношение или отношение, производное от него" (11). Таинственное "стоимостное отношение" никак не увязывается с законом стоимости. Более того, трудовая теория стоимости обречена и на вовсе безумные выводы. Так, строго следуя трудовому определению стоимости, следует заключить, что золотые россыпи, нефтяные залежи и алмазные трубки – не имеют никакой стоимости, пока к ним не будет приложен какой-нибудь труд.

* * *

Приведенные здесь «нестыковки» и противоречия (список которых можно еще долго дополнять) основы основ экономического учения  Маркса – кажутся вполне очевидными пытливому, не поверхностному уму.  Удивляет, однако,  то, что все они остались незамеченными многими тысячами советских ученых-обществоведов. Не потому ли, что для получения ученых степеней, званий и привилегий требовалась не научная зоркость, а политическая? 
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Р.И. Албаков: НАЧАЛА ЭНЕРГЕТИЧЕСКОЙ ТЕОРИИ СТОИМОСТИ

Рассматривая социальное движение в аспекте его экономического развития, можно определить сущностные основы экономических отношений и в чем принципиальное отличие человеческой жизнедеятельности от животного существования. 

Традиционное мнение материалистической науки по этому вопросу - общеизвестно: таким отличием является сознательный труд. Нам же ближе видеть такое отличие в сознательной деятельности вообще: духовной, интеллектуальной, нравственно-эмоциональной, практической. Поэтому необходимо выяснить суть трудового процесса и его роль в экономическом процессе в контексте всех форм человеческой деятельности и его идеальных целей. Что вопрос этот нельзя считать верно и полно освещенным в трудах Маркса, Энгельса и других, родственных с ними, мыслителей можно увидеть хотя бы из следующего. 

Ф. Энгельс, обобщая, очевидно, не только свои взгляды, но и следуя известной теории происхождения человека, говорит: "Согласно материалистическому пониманию определяющим моментом в истории является, в конечном счете, производство и воспроизводство непосредственной жизни" (К. Маркс и Ф. Энгельс, Соч., т.21, с.25). Но из такого "определяющего момента" совсем не вытекает необходимость появления человеческого труда как формы сознательной деятельности, но напротив для "производства и воспроизводства непосредственной жизни" (т.е. собственно биологического существования) человеку легче и эффективнее было бы, подобно Маугли или Тарзану, следовать по пути биологического совершенствования, - развития различных биологических приспособлений к изменяющейся среде, - как это и имеет место во всем животном царстве. Сознательное изготовление орудий, - одно из принципиальных отличий человека от животного, противоречит тому естественному ходу, по которому должны были бы следовать события, подчиненные логике воспроизводства жизни. Здесь мы сталкиваемся с односторонним детерминизмом (см.: Единое Учение Ветхого Завета, Нового Завета и Корана // Камень, № 1, с. 31), проявляющимся в том, что труд, а вместе с ним и сознание, выводится из механизмов биологического приспособления. Таким образом, неосновательно мнение, что биологическая необходимость, не найдя других, более естественных способов разрешения, вылилась в появление человеческого сознания. Логичнее признать в человеке с момента его происхождения существо познающее, - не разумное, поскольку разумность есть законченное состояние, но движущееся к разумности, к главной тайне мироздания, присутствующей в человеке или с человеком постоянно, и на базе "воспроизводства непосредственной жизни" определяющей направление его интеллектуального развития. Тело есть "окно" для созерцания, биологическая сущность отражает устойчивую общность познающего с предметом чувственного познания, постоянную связь познающего с познаваемым. 

Труд является формой чувственного познания, а в своей непосредственной действительности - проявлением творящей воли, - подчиненной в силу общественного характера индивидуального существования, - социальной необходимости. 

Социальная необходимость, подчиняющая себе человеческую творящую волю, есть общественная форма чувственного мышления. Она находит свое воплощение в совокупности общественных потребностей; другими словами, совокупность общественных потребностей есть производная от суммы всех форм индивидуального чувственного мышления. Круг потребностей, - а именно их число и общественная структура, - связан с совокупностью форм индивидуального чувственного познания, и, соответственно, широта и разнообразие первого зависит от степени реализации второго; то есть чем в большей степени реализуются возможности индивидуального чувственного познания и его творящей воли, подчиненной социальной необходимости, тем больше разнообразных потребностей может быть удовлетворено. 

В свою очередь, возможности творящей воли зависят от степени ее вооруженности, то есть от степени подчиненности ей природных сил, которая определяется глубиной знания и миропонимания. 

Таким образом, материальное богатство общества определяется средним уровнем социального чувственного познания, выражающегося, с одной стороны в степени овладения разнообразными силами природы и разнообразием их использования, а с другой - обусловленным степенью подчиненности их социальной необходимости. 

Даже обладающее огромными природными богатствами, - но лишенное способности подчинять эти богатства социальной необходимости, не знающего действительной цены этого богатства и его истинного места и назначения в связях окружающего мира, - общество можно считать более несчастным и нищим, чем, если бы оно совсем ничем не обладало. 

Смысл экономического механизма заключается в обеспечении гармонии между двумя сторонами чувственного познания мира (общественных творящей воли и мышления), которое в общественно-практическом движении получает форму стоимостных (денежных) отношений. В последних осуществляется взаимодействие двух диалектических процессов, их взаимокорректировка: подчинение творящей воли, вооруженной силами природы, социальной необходимости, проявляющейся через совокупность общественных потребностей, и стимулирование появления новых потребностей, благодаря более глубокому освоению природных сил. Этим обусловлена и двоякая функция познания по отношению к экономическим процессам. Она заключается, с одной стороны, в выявлении истинной социальной необходимости, в приведении общественного сознания в соответствие с выявленной необходимостью и в воздействии на экономическую стратегию общества (это прерогатива религии, философии, социальной психологии, экологии и др.); с другой стороны - естественнонаучное участие во всех конкретных производствах, обе эти стороны взаимосвязаны и при безусловном главенстве первой должны найти и единую теоретическую платформу. 

Выяснение главного содержания экономических процессов позволяет дать дефиниции тем экономическим понятиям, в которых воплощаются две стороны общественного познания. 

Общественные потребности, как установлено выше, есть проявление социальной необходимости и форма общественного чувственного мышления, при этом под общественными потребностями понимается не сумма всех индивидуальных потребностей, но лишь часть, удовлетворяемая при помощи совместного производства и обмена; то есть общественные потребности представляют собой взвешенную сумму индивидуальных потребностей, которая, вследствие этого, будет иметь определенную структуру, изменяющуюся под влиянием различных факторов. Тогда, каждая потребность в момент "взвешивания", - а это есть момент определения стоимости при обмене, - будут иметь определенный вес в общей совокупности потребностей, который найдет свое отражение в цене. Такую взвешенную потребность, получившую количественное выражение в цене, назовем "потребительной стоимостью". 

Потребительная стоимость есть стоимость определенная потребителем под влиянием определенной системы ценностей. Примерный механизм этого можно представить следующим образом. Предпосылкой реального определения индивидуальной структуры потребностей является определенная количественно общественно-экономическая ценность самого потребителя (или его потребительная стоимость), которая находит отражение в его денежных доходах (подчеркиваем, что это справедливо для отлаженной общественной системы); соотнося последнее с комплексом всех своих идеальных потребностей, и определив в этом комплексе место и удельный вес предлагаемого ему товара, индивидуум определяет тем самым потребительную стоимость данного товара и, в соответствии с этим, соглашается или не соглашается с его ценой. 

Структура индивидуальных потребностей оказывает воздействие на структуру общественного производства, а та, в свою очередь, служит основанием для количественной экономической оценки индивидуумов и стимулируют тем совершенствование последних в интересах общественной необходимости. 

В потребительной стоимости "мимолетно" отражается сам потребитель в "зеркале" социальной необходимости. 

Таким образом, изменяющаяся под влиянием различных факторов структура общественных потребностей, через изменение структуры цен, регулирует общественное производство и служит причиной общественно-практического познания. 

Чтобы раскрыть объективное содержание категории "стоимость", которая отражает экономическую связь между общественными потребностями и разнообразными силами природы, направляемыми на удовлетворение этих потребностей, необходимо объединить все используемые обществом природные силы в одном понятии, которое позволило бы рассматривать их как источник социально-экономического развития. 

Наиболее общим понятием, применимым к разнообразнейшим силам природы характеризующим их способность к действию и совершению работ, имеющим различные способы количественного выражения, является понятие "Энергия". 

Тогда, ту часть энергии, которая в большей или меньшей степени подвергается через товарно-денежные отношения учету и распределению в общественном воспроизводстве, назовем "социальной энергией". Отсюда, стоимость есть социальная энергия, овеществленная в средствах производства и получающая посредством общественной потребительной стоимости (во время обмена) определенное количественное выражение. Источником прибавочной стоимости служит разница между всей социальной энергией, участвующей в производстве потребительных стоимостей, и энергией, подлежащей потреблению в соответствии со структурой общественных потребностей. 

ПРИМЕЧАНИЕ. Зависимость между получаемой от природы энергией и возможностями удовлетворения потребностей можно проиллюстрировать на следующем примере. Для описания энергетического обмена между животным организмом и окружающей средой применяется формула энергетического баланса: 

Q = Qокр.ср + Qрост + А,

где: 

Q - энергия, получаемая организмом извне, 

Qокр.ср. - энергия, отдаваемая организмом в окружающую среду; 

Qрост - энергия, необходимая для роста организма и сохранения потомства; 

А - физическая работа, или физиологические затраты. организма. 

Если бы человек, подобно животному, стремился только к поддержанию своего биологического существования и при этом не применял никаких орудий, то формула, очевидно, была бы справедлива и для него. Применение же даже простейших орудий приводит к нарушению баланса, а энергия, получаемая извне, будет больше, чем энергия, необходимая для восстановления всех биологических затрат; этот излишек делает возможным удовлетворение не только физиологических, но и иных потребностей. Тогда в формуле, описывающей энергетические условия социально-экономического развития, справа всегда стояла бы энергия, необходимая для удовлетворения всех потребностей, слева - стояла бы энергия, извлекаемая из окружающей среды; при этом левая часть должна была бы быть всегда больше правой. 

Избыток энергии, по сравнению с тем, что необходимо для воспроизводства, добывается как экстенсивным (за счет привлечения дополнительной энергии из окружающей среды), так и интенсивным (за счет снижения энергозатрат на производство той или иной потребительной стоимости) путем. Второй путь, - путь более глубокого проникновения в возможности вещества природы, - предпочтительнее первого вследствие того, что он ведет не только к удовлетворению определенного круга потребностей, но, позволяя удовлетворять последние, одновременно минимизирует воздействике нра окружающую среду, минимизирует нарушение естественного энергетического баланса.

В соответствии с этим, следует пересмотреть имевшие место представления об интенсификации производства, под которым понималось увеличение затрат (то есть их концентрация) на производство потребительной стоимости. В нормальной же экономике увеличение капитала должно в конечном итоге приводить к снижению энергетических затрат на производство потребительной стоимости (в российской же экономике в недавнем прошлом интенсификация понималась как увеличение затрат и приводила к бесполезной и даже вредной растрате социальной энергии). 

Социальная энергия есть энергия творящей воли человека, направляемой общественной необходимостью и под воздействием социального чувственного мышления, обретающая действительные (овеществленные) формы существования. 

Прежде чем отобразить все это в более компактной и более привычной для экономистов форме, важно сказать несколько слов о формуле кругооборота капитала трудовой теории: 

Д-Т-Т'-Д'
Из этой формулы следует, что движение стоимости тождественно движению денег; первое обнаруживается через второе; увеличение стоимости Т' в процессе производства ведет к увеличению количества денег в конце каждого кругооборота; никакого другого признака, указывающего на увеличение стоимости, кроме как увеличение количества денег в конце каждого цикла, нет. 

Отсюда не трудно заметить, что движение стоимости, соответствующее такой формуле, должно вести к неограниченному росту денежной массы, пополнять которую можно единственным путем - эмиссией денег. Но само по себе количество определяет богатство лишь постольку, поскольку за ним скрываются стоимостные отношения потребительных стоимостей (о том каких именно, будут сказано в дальнейшем); в формуле же Маркса движение стоимости выражается через количество денег, поэтому формула кругооборота капитала скорее подошла бы для меркантилизма, нежели для описания действительного движения стоимости. 

Каким же требованиям должна отвечать формула движения стоимости? Первое - это то, что формула должна показать вспомогательную роль денег, подчеркнуть их значение как средства обращения, как средства гармонизации двух сторон социального чувственного познания. Для этого представим количество денег, обслуживающих движение стоимости, неизменным. Это, конечно, не означает того, что в реальности эмиссия денег не нужна, она необходима из-за увеличения числа производств и числа потребителей (т.е. прироста населения), нуждающихся в деньгах как средстве обращения; поэтому такую эмиссию надо рассматривать как привлечение дополнительных счетных единиц. 

Второе, что необходимо учесть, как важнейший фактор рыночного механизма, направляющий движение стоимости через экономическую выгоду и определяющий целесообразность производства, - это диалектика спроса и предложения. 

И третье: формула должна объяснять все остальные рыночные явления - конкуренцию, изменение цен, тенденцию ускорения обращения стоимости и др. Говоря короче, формула должна стать абстрактной схемой, объясняющей конкретные экономические процессы во всем их многообразии. 

Итак, формула, отвечающая этим требованиям и опирающаяся на энергетическое определение источника стоимости, должна иметь следующий вид: 

Д' - С' – С+ΔС- Д+ΔД
Здесь: 

Д' - деньги, авансируемые на производство той или иной потребительной стоимости,
С' - приобретаемые на эти деньги средства производства, позволяющие использовать определенное количество природной энергии в качестве социальной. Говоря проще, С' - приобретаемая за деньги социальная энергия, 

С - социальная энергия, которую необходимо направить на восстановление средств производства и рабочей силы, 

ΔС - социальная энергия, не потребляемая в процессе производства, источник прибавочной стоимости, 

Д - часть денег, полученная от реализации произведенных потребительным стоимостей, которая направляется восстановление средств производства (амортизацию) и на заработную плату, 

ΔД - деньги, воплощающие в себе прибавочную стоимость. 

Обозначая авансируемые деньги символом Д', мы подчеркиваем коренное отличие данной формулы от формулы кругооборота капитала. Если во второй приращение денег, выражающее приращение стоимости, происходит в конце кругооборота капитала, то в первой - увеличение стоимости уже содержится в авансируемых деньгах. 

Поясним это, пользуясь условным числовым примером: 
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В этом примере предполагаемый предприниматель авансирует на производство 100 долларов; при этом он ориентируется, с одной стороны, на потребительский спрос, который обеспечит ему определенную цену за его товар, и с другой стороны, - на возможности производства, а именно - цены на средства производства и рабочую силу, затраты на рекламу. Примем срок оборота авансированной суммы равным одному году; саму сумму распределим следующим образом: 75 долларов - приобретение станков, срок амортизации которых составляет три года; 10 долларов - затраты на сырье и энергоносители, используемые полностью в одном цикле; 15 долларов - затраты на заработную плату. Положим, что в результате произведенной продукции, получено также 100 долларов (хотя, конечно, могло быть получено 90 или 110). Где же прибавочная стоимость? Она содержится в сумме, полученной от реализации, и равна 50 долларам. Но после первого оборота эти 50 долларов вместе с деньгами, направляемыми на возобновление производства, будут представлять собой сумму, равную авансированной и если бы процесс производства ограничивался бы одним циклом, то такое производство никого бы не привлекло. То, что эффект получения прибавочной стоимости увеличивается от цикла к циклу, как раз и составляет секрет капиталистического производства. Чтобы наглядно в этом убедиться, приведем еще два-три цикла, продолжающих первый: 
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Отсюда видно, что однажды запущенное при помощи 100 долларов производство, для дальнейшего своего поддержания в каждом последующем цикле нуждается только в 50 долларах, а остальные 50 долларов представляют собой воплощенную в деньгах прибавочную стоимость, или овеществленную социальную энергию, которая при помощи денег может быть направлена на расширение производства, организацию нового, на научный поиск и т.д. 

Соотношение потребляемой в процессе производства стоимости Д и прибавочной стоимости ΔД задается предложением и спросом; это соотношение должен предвидеть предприниматель, авансирующий деньги. Таким образом, авансируемые деньги уже содержат в себе идеально тот, воплощенный в деньгах, выигрыш в социальной энергии, который будет тем больше, чем, с одной стороны, дешевле и производительнее будут средства производства, энергоносители и рабочая сила, и, с другой стороны, - выше будет спрос на намеченную к производству потребительную стоимость. Это соотношение в процессе кругооборота стоимости превращается в отношение между фактической ценой реализованной продукции и ценой затрат на производство этой продукции. Отсюда, соотношение спроса и предложения, реализованное на практике, и есть то стоимостное отношение, которое должны отражать деньги, обслуживающие движение стоимости. Поэтому, чтобы сохранить главное назначение денег, производство должно быть ориентировано на общественные потребности. Высокий спрос и хорошие возможности производства привлекают в данную отрасль дополнительные вложения, в результате чего увеличивается производство, потребность сбыта ведет к расширению рынка и снижению цен, снижение цен порождает стремление предпринимателя к снижению издержек и поиску более дешевых и более производительных средств производства, а это стимулирует конкуренцию среди производителей средств производства, научный поиск повышения производительности и т.д. 

Таким образом, из приведенной схемы, опирающейся на энергетическое понимание стоимости, нетрудно увидеть все следствия, воплощающиеся собственно в экономических явлениях. 

Еще более важно то, что схема эта раскрывает значение экономических процессов для реализации смысла общественного развития. Она показывает, что движение стоимости есть проявление социального познания; при этом, социальная энергия, - источник движения стоимости, - есть инструмент творящей воли; совокупность общественных потребностей, - причина движения стоимости, - есть проявление социального чувственного мышления, определяющего направление движения; стоимость - момент единства источника и причины социального движения - есть действительность общественного сознания. 

Движение стоимости, согласно нашей схеме, - это механизм, осуществляющий практическое освоение природы, механизм проникновения на все более глубокие уровни овладения природной энергией, все более широкого приспособления различных форм материи для воспроизводства общества. 

Такая связь между экономикой и познанием, - кода через первое, регулирующее повседневную жизнь общества, осуществляется второе, - не нашла еще своего                                                                                                                                                               научного воплощения. Понять эту связь - одним мешал "здравый смысл", формировавшийся под влиянием повседневного опыта и ценностей, определяемых текущей экономической жизнью (т.е. когда богатство, к примеру, видели в деньгах или только в возможности потреблять, а не в возможности творческой самореализации), - другим - абсолютизация духовной жизни, отрыв ее от действительного существования. 

В связи с этим, механизм, реализующий общественное познание через экономические процессы, действует до настоящего времени стихийно, без достаточно ясного его осмысления, с чем и связаны современные экологические проблемы. Новое понимание движения стоимости дает методологическую основу для совмещения экономики и экологии, для экономического регулирования экологической ситуации. 

Некоторые способы глобального экономико-экологического регулирования, следующие из формулы движения стоимости, могут быть следующими: установление по международному соглашению более высоких цен на те виды энергоносителей, применение которых ведет к сильному загрязнению окружающей среды; этим будет стимулироваться поиск других энергоносителей и более экономное использование имеющихся. Контролируя цены на использование других природных ресурсов, можно ограничивать загрязнение водного бассейна, предотвращать вырубку лесов. Применению экономических мер должен предшествовать комплексный мониторинг с участием специалистов различных отраслей научного знания, который будет определять, например, параметры химического и физического фонов биосферы, диапазон допустимых изменений этих параметров; будут разрабатывать рекомендации для экономических мер и т.д. Но все это может быть осуществлено только в условиях мирового рынка, объединенного общей политикой и научной методологией. 

Таким образом, экономическое регулирование экологии, в условиях единого рынка, предполагает следующие моменты: комплексный мониторинг, международное регулирование цен на исходные элементы производства, свободное ценообразование на конечные продукты производства, налоговую политику, способствующую улучшению экологической ситуации. 

Идеальная линия общественного развития должна предполагать такое развитие экономики, при котором состояние биосферы наилучшим образом соответствует биологическому существованию человека. 

И действительно, поскольку чувственное познание есть познание опирающееся на нашу биологическую сущность, то и корректирующим моментом (постоянным индикатором) является эта сущность. Процесс опредмечивания (овеществления) энергии, получаемой путем нарушения естественного природного энергетического баланса в пользу удовлетворения человеческих потребностей, желаний и фантазий, не должен совершаться так безоглядно, чтобы исчез сам носитель этих прихотей. Следовательно, в основе оптимального использования социальной энергии должны лежать внешние и внутренние принципы человеческого существования (т.е. не только параметры телесного здоровья, но и тесно связанные с ними условия душевного равновесия). Стоимостные отношения при этом должны выступать регулятором и пере распределителем социальной энергии. 

Таким образом, решение комплекса глобальных проблем, стоящих сегодня перед мировым сообществом, невозможно без нового научно-теоретического и организационного подходов, подчиненных верному пониманию первооснов жизни и общего смысла человеческого существования. 
Отечество
В.А. Смирнов: Молодёжная политика российского государства на рубеже 20 – 21 веков

В последние десятилетия Россия переживает глубинную трансформацию государства, общества, массового сознания. Попытка изменить вектор развития государства и общества, ориентация на ценности демократии и социального партнерства, требуют уделения особого  внимания развитию институтов гражданского общества, формированию самодостаточной, активной, социально успешной личности. Это, в свою очередь, ставит вопрос о продуманной, системной, эффективной молодежной политике, поскольку именно молодежь является той социальной группой, которая способна воспринять и стать носителем новых идей, ценностей, моделей поведения и отношений. 


В истории формирования и развития государственной молодежной политики в современной России можно выделить несколько основных этапов. Первый –институциализации государственной молодежной политики (1990 – 1996 гг.). Второй – этап устойчивой реализации государственной молодежной политики (1997 – 2001 гг.). Третий – этап стагнации в реализации государственной молодежной политики (с 2002 г.). Рассмотрим выделенные этапы более подробно. 


Основным содержанием первого этапа был процесс создания и развития государственных институтов, реализующих молодежную политику, разработка нормативно-правовых актов и основных направлений, создание государственных и муниципальных органов по делам молодежи. Уже в самом начале формирования и осуществления государственной молодежной политики выделилось два направления в ее понимании, которые сохраняются до сих пор. С одной стороны, сторонники «широкого» понимания государственной молодежной политики рассматривали ее как самостоятельную деятельность государства, по развитию потенциала российской молодежи, включению в социокультурное пространство меняющейся России и не склонны были рассматривать ее в рамках социальной или образовательной деятельности государства. Напротив, сторонники «узкого» подхода постоянно пытались вписать ее в рамки уже существующих направлений деятельности государства. В связи с этим, весь первый этап институциализации молодежной политики прошел в борьбе этих двух тенденции и постоянной смене ее статуса. 

Начало реализации российской государственной молодежной политики было положено в 1990 году, когда в рамках Государственного Комитета по труду и социальным вопросам СССР было создано Управление по молодежной политике, начальником которого стал Е.Д. Катульский. В 1991 году распоряжением президента РФ была введена должность Полномочного представителя Правительства РФ по делам молодежи. 16 сентября 1992 года был подписан указ Президента РФ «О первоочередных мерах в области государственной молодежной политики», важнейшим итогом которого, стало создание при Правительстве РФ Комитета по делам молодежи, реорганизованного 30 сентября этого же года в Комитет РФ по делам молодежи, что значительно повысило его статус. Главным результатом создания Комитета РФ по делам молодежи стало появление подобных структур в субъектах Российской Федерации. Среди основных задач, которые призван был решать вновь созданный Комитет, выделим:

· государственное регулирование и межотраслевая координация по вопросам молодежной политики. Методическое руководство органами по делам молодежи в системе исполнительной власти республик, краев, областей;

· участие в разработке и реализации программ в области социального развития и защиты прав молодежи, поддержка социально-значимой деятельности детских и молодежных организаций;

· представление интересов Российской Федерации в вопросах молодежной политик на межгосударственном уровне, содействие международным молодежным обменам;

· подготовка ежегодного доклада Правительству о положении молодежи и иных информационно-аналитических материалов (1). 

Кроме этого, в рассматриваемый период были разработаны «Основные направления государственной молодежной политики в Российской Федерации», на основе которых строилась содержательная деятельность Комитета. Среди основных проектов Комитета в сфере реализации государственной молодежной политики в этот период выделим:

· реорганизация всероссийских детских центров «Орленок» и «Океан»;

· внесение предложений в проект постановления Правительства по развитию малого предпринимательства, направленные на развитие молодежного предпринимательства;

· разработка ряда предложений к проекту «Основ законодательства РФ о труде», в которых рассматривались вопросы трудоустройства молодежи и несовершеннолетних;

· разработка программ: «Поиск и поддержка талантливой молодежи», «Патриотическое воспитание молодежи», «Развитие детско-юношеского спорта в России»;

· подготовка доклада Правительству РФ «Молодежь России: положение, тенденции, перспективы».

Подведем итоги первого этапа формирования и реализации государственной молодежной
 политики в Российской Федерации.

1. К 1996 году были разработаны основные федеральные нормативно-правовые акты, на основе которых государственная молодежная политика осуществляется по сей день. Среди них: программа «Молодежь России» и  «Основные направления государственной молодежной политики в Российской Федерации».

2. В рамках первого этапа были разработаны и приняты основные законы, регламентирующие деятельность органов по делам молодежи, в рамках отдельных субъектов федерации.  Так в частности, в 1996 году были разработаны и в 1997 году приняты Законы: «О молодежной политике Ивановской области», «О молодежной политике в Ярославской области», «О государственной молодежной политике в Вологодской области» и др.

3. За период с 1990 по 1996 год сформировалась система органов по делам молодежи, молодежных учреждений, служб на региональном и местном уровне. Так к 1996 году в структуре органов по делам молодежи (на региональном уровне) выделялось 4 министерства, 7 госкомитетов, 1 управление в составе министерства, 35 департаментов, управлений, комитетов по делам молодежи, 23 департамента, управления, комитета в составе других департаментов и отделов администраций, 1 координационный совет по делам молодежи, 8 советников глав администраций. На местном уровне в 1995 году действовало 1687 органов по делам молодежи (2).  

Основным содержанием второго этапа реализации государственной молодежной политики является деятельность федеральных, региональных и местных органов по делам молодежи по реализации основных направлений государственной молодежной политики. Безусловно, период с 1996 года по 2001 год является наиболее продуктивным с точки зрения деятельности органов по делам молодежи. Именно в этот период создаются инновационные технологии работы с молодежью, начинает формироваться сеть молодежных учреждений, являющихся экспериментальными площадками федеральных органов по делам молодежи и реализующих отдельные направления молодежной политики.  

Приведем некоторые данные иллюстрирующие успехи в реализации государственной молодежной политики в рассматриваемый период. 

1. Разработана и реализуется программа содействия занятости и предпринимательству молодежи. В рамках нее, ежегодно трудоустраиваются более 20000 молодых людей.

2. Осуществляется рост расходов государства на организацию летнего отдыха подростков и молодежи. Так, в частности, число отдохнувших в лагерях подростков выросло с 5, 1 млн. человек в 1998 году, до 9 млн. в 2001 г.

3. В ряде регионов эффективно работают программы по решению жилищных проблем молодежи. В 15 регионах РФ – в Ленинградской, Волгоградской, Пензенской, Кировской, Ростовской, Свердловской областях, республиках Башкоркостан, Бурятия, Калмыкия, Коми, Татарстан и др. действуют программы поддержки молодых семей в строительстве или приобретении жилья, полностью обеспеченные финансовыми ресурсами. 

4. Сложилась система эффективного партнерства государственных органов по делам молодежи и общероссийских и межрегиональных общественных объединений.  К наиболее крупным партнерам государства по реализации молодежной политики можно отнести: Общероссийскую общественную организацию Российского союза молодежи, Общероссийскую общественную организацию «Детские и молодежные инициативы», Общероссийскую общественную организацию «Союз молодежных жилых комплексов», Общероссийскую общественную организацию «Молодежный союз юристов Российской Федерации», Общероссийскую общественную организацию «Национальная молодежная лига» и др. (3). 

5. В РФ сложилась и активно действует система специализированных служб для молодежи. Так, в частности, на территории РФ действует более 100 служб трудоустройства и профориентации молодежи, около 2000 социальных служб (юридические консультации, «телефоны доверия», центры помощи молодым инвалидам, наркоманам и т.д.), 41 центр информации для молодых людей, 12 центров содействия малому предпринимательству (4).

Все вышесказанное, безусловно, является показателем того, что государственная молодежная политика существует как явление, как особая деятельность государства по развитию потенциала молодежи, по включению молодых россиян в социокультурное пространство меняющейся России.  

Но для того, чтобы действительно оценить качество осуществляемой деятельности, необходимо понять каким образом действия органов по делам молодежи влияют на молодежь, насколько результаты этих действий значимы и ощутимы. Попытаемся проанализировать данное влияние, обратившись к некоторым фактам и цифрам.

1. Результаты государственной молодежной политики ощущают на себе, согласно опросам, 7 – 8 % молодых россиян, около двух третей молодых людей считаю, что никакой целенаправленной государственной молодежной политики в России нет (5).  

2. Продолжается ухудшение здоровья молодых людей, проживающих на территории России. Так, в частности, всероссийская диспансеризация показала, что 51, 7% детей и подростков имеют функциональные отклонения или факторы риска заболеваний  (6).

3. Сохраняется тенденция снижения уровня занятости среди молодежи в сфере материального производства. Если в 1999 году занятость молодежи в сфере материального производства составляла 44, 2%, то в 2002 году этот показатель снизился до 41, 4%. При этом, важно то, что практически отсутствует приток молодежи в государственный сектор, что в данном случае свидетельствует о неэффективности механизма смены государственной и политической элиты, что в свою очередь тормозит развитие всего общества (7). Кроме этого, с 1999 по 2002 год, доля безработных среди молодежи возросла на 2, 5 %  (8).

4. Суммарная численность молодых людей, испытывающих постоянно, часто или время от времени материальные трудности равна примерно 80 % (9).

5. Среди подавляющего большинства молодых людей (около 80%) существует устойчивое негативное отношение к власти, кроме этого они не видят реальных возможностей собственного влияния на власть  (10).

6. Значительная часть молодежи испытывает чувство правовой незащищенности, так на отсутствие возможности отстоять свои права в трудовой сфере указывают 42, 8 %, что на 6, 4 % больше по сравнению с 1999 годом  (11).   

7. Наблюдается рост криминализации в подростковой и молодежной среде. Около 80 % преступлений, совершенных молодыми людьми относятся к категории тяжких и особо тяжких. Продолжается распространение наркотизма в молодежной среде. По состоянию на 1 января 2003 года на учете в подразделениях по делам несовершеннолетних состояли 17, 9 подростков и юношей, употребляющих наркотические средства (12).    

Представленные выше цифры позволяют сделать вывод о наличии определенного противоречия между успехами, декларируемыми государственными структурами в области молодежной политики и положительными изменениями в молодежной среде. Другими словами, можно говорить о том, что весь механизм государственной молодежной политики, реализуемый в РФ, является неэффективным и неспособным решить основную задачу молодежной политики – подготовить сегодняшнюю молодежь к управлению обществом, государством, своей семьей. Почему же все государственные молодежные учреждения, службы, центры и клубы не могут преодолеть те негативные тенденции, которые мы наблюдаем сегодня в молодежной среде? Почему государственная молодежная политика, так активно развивающаяся в конце 90-х годов 20 века, вошла в фазу стагнации? Нам видится три основные причины этого.

1. Выше мы уже упоминали о наличии определенной конфронтации в понимании молодежной политики и существовании двух подходов к ее трактовке – «широкого» и «узкого». Безусловно, сегодня мы наблюдаем победу «узкого» понимания государственной молодежной политики, что проявляется в снижении ее статуса и включении ее в сферу образовательной политики (это выразилось в сокращении Государственного комитета РФ по молодежной политике и выделении отдельного Департамента по делам молодежи в рамках Министерства образования). Данное обстоятельство создает ситуацию, в которой работа с молодежью приобретает «лоскутный» характер, когда образованием и воспитанием молодых людей занимаются образовательные учреждения, вопросами здоровья и социального обеспечения - учреждения социальной защиты, асоциальными явлениями в молодежной среде - специализированные подразделения МВД, развитием социальной активности - молодежные учреждения и т.д.   Это, в свою очередь, ведет к несогласованности действий разных ведомств, выработке разных приоритетов и формированию разных стратегий работы с молодежью, зачастую противоречащих или дублирующих друг друга. Кроме этого, все выше перечисленное постоянно заставляет работников молодежной сферы искать свою «нишу» в общей массе организаций и ведомств, работающих с молодежью.   

2. Низкий кадровый и технологический потенциал молодежной сферы российского государства. Не смотря, на то, что в России существует ряд проектов и программ, направленных на повышение квалификации работников молодежной сферы, тем не менее, профессиональный уровень специалистов, работающих с молодежью, остается достаточно низким. Это подтверждается авторами ежегодного исследования «Положение молодежи и реализация государственной молодежной политики в РФ». Так в частности, в докладе, подготовленном по итогам 2002 года? сказано: «…имеется ряд проблем в кадровом обеспечении работы с молодежью. В стране складывается система подготовки кадров…но ее работа недостаточно скоординирована, слаба связь с практикой и т.д.». Низкий потенциал кадров, работающих с молодежью проявляется, в первую очередь, в низком владении современными социальными, образовательными, информационными технологиями. Включенное наблюдение за развитием молодежной сферы в Костромской области, позволяют сделать определенные выводы о кадровом потенциале молодежной отрасли в регионе. Так, например, технологиями социального проектирования в полной мере владеет не более 10 % работников молодежной сферы, навыками управления проектами не более 5 %, методиками выявления, поддержки и развития молодежных инициатив не более 10 – 15 %, владеют компьютером на уровне уверенного пользователя не более 3-4 %. Кроме этого, основная масса специалистов, работающих с молодежью в Костромской области, представлена людьми в возрасте от 30 лет и выше (т.е. тех, кого нельзя отнести к молодежи), что также накладывает определенный негативный отпечаток на реализацию государственной молодежной политики в регионе.     

3. Стратегические ошибки разработчиков молодежной политики. В данном случае имеется в виду, что деятельность государства в области работы с молодежью изначально строилась и строится, с одной стороны, как опекунская, а с другой ориентирована на решение сиюминутных тактических задач. Если обратиться к истории развития российской молодежной политики, то наглядным становится тот факт, что государство строило свою деятельность в отношении с молодежью с позиции «для молодежи», игнорируя позицию «вместе с молодежью». В результате была создана инфраструктура, призванная решать проблемы молодых людей, в то время, как ни один государственный институт (в том числе и в сфере молодежной политики) не реализует деятельности по подготовке молодежи к самостоятельному управлению своей жизнью. В итоге, сегодня мы наблюдаем функционирование «системы без обратной связи», когда молодежные учреждения «работают» с молодежью, а та в свою очередь не дает информации о том, насколько эта работа нужна, востребована, актуальна и т.д. При этом большинство молодых людей продолжают ждать от государства улучшения своей жизни и решения своих проблем. Такая модель реализации государственной молодежной политики была необходима в период изменений, происходящих в государстве и обществе. В тоже время она не смогла решить, наверное, самой важной задачи, стоящей перед государственными органами по делам молодежи, а именно сделать молодежь субъектом решения своих проблем, включить ее в самостоятельную деятельность по реализации собственных интересов и интересов того сообщества, в котором она проживает. Еще одна характеристика государственной молодежной политики РФ заключается в том, что все проекты и программы, реализуемые в рамках нее, носят тактический характер и ориентированы на решении сиюминутных задач. Так, например, рост употребления наркотических средств среди молодежи привел к росту программ, направленных на профилактику зависимого поведения среди подростков и молодых людей; потребность государства в социальной активности подрастающего поколения вызвала целый спектр проектов, ориентированных на развитие инициативности и самоуправляемости молодежи и т.д. 

Т.о. деятельность государства в области реализации молодежной политики носит противоречивый и дискретный характер, что проявляется в снижении социальной активности молодежи, росте абсентеизма, криминализации подростков и молодых людей, снижении интеллектуального и нравственного потенциала подрастающего поколения, неготовности его взять на себя ответственность за свое будущее и будущее своего государства. Решением указанных выше проблем, может стать, на наш взгляд, разработка и реализация комплексной молодежной политики. Комплексная молодежная политика представляет из себя стратегический план развития молодежи региона (государства), реализации ее интересов, описание механизмов включения молодых людей в жизнедеятельность общества. Целью такой политики является более эффективное выражение интересов молодежи и решение ее проблем, а так же создание условий для деятельностного включения молодых людей в решение собственных проблем и проблем социума. Комплексная молодежная политика создается на основе синтеза идей и направлений государственной молодежной политики, реализуемой Комитетом по делам молодежи и общественной молодежной политики, реализуемой разнообразными молодежными объединениями, образующими ассоциацию или союз объединений.  

  
 В завершении отметим, что сегодня наблюдается фактически полное разрушение государственной молодежной политики. Об этом свидетельствуют и проекты создания государственными чиновниками молодежных объединений (ярким примером является движение «Наши», на Интернет - сайте которого заявлено, что именно «Наши» реализуют государственную молодежную политику) в обход министерских структур, и подготовленная в Министерстве образования и науки «Стратегия государственной молодежной политики РФ», которая фактически передает полномочия по реализации молодежной политики в руки общественных и бизнес структур. Кроме этого, начавший действовать в ряде регионов новый закон об основах местного самоуправления фактически положил конец развитию молодежной политики в отдельных муниципальных образованиях, поскольку не содержит механизмов ее развития и совершенствования на муниципальном уровне.  


Государственная молодежная политика – это один из важнейших факторов национальной безопасности. От того, какая модель общественного и государственного устройства сложится в головах нынешних подростков и молодых людей, зависит будущее России. В связи с этим, задача государства создать условия для формирования социально-активной и социально-ответственной молодежи, имеющие четкие социокультурные принципы, высокий уровень рефлексии, желание развивать и оптимизировать окружающую социальную реальность. Все это задачи государственной молодежной политики, которая должна строиться, как особый «национальный проект», имеющий первоочередное значение.  


__________________________________________
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И.М. Фатеева: "Поборник русского искусства"
К 100-летию со дня смерти выдающегося русского художественного критика В.В. Стасова

"Поборнику русского искусства" – этой надписью, начертанной на надгробии известного деятеля русской культуры второй половины Х1Х – начала ХХ века Владимира Васильевича Стасова, столетие со дня смерти которого отмечается в нынешнем году, благодарные современники дали оценку его обширной критической деятельности. Всей своей жизнью Стасов – выдающийся художественный и музыкальный критик служил русскому искусству.  Оно одно было  "его стихией, религией и богом…"
, а он его поборником – ревностным защитником, сторонником реалистического национального искусства. Художественные сокровища большой жизненной правды и убедительности, которыми по праву гордится русская культура, создавались не без кипучей деятельности Стасова. 

Эстетические взгляды Стасова отражали развитие русской общественной мысли Х1Х века,  и в первую очередь – эстетические взгляды революционных демократов: Герцена, Белинского, Чернышевского, Добролюбова, Писарева, которых он считал не только своими учителями, но и "колонновожатыми"
 всего русского народа. Стасов высоко оценивал работу Н.Г. Чернышевского "Эстетическое отношение искусства к действительности" /1855/, подчеркивая её значение для развития русского реалистического искусства. Отмечая появление "своего критика и философа искусства, мощного, смелого, самостоятельного и оригинального"
, Стасов одним из первых смог увидеть влияние на творчество художников передовой философской мысли, которая в дальнейшем станет теоретическим фундаментом нового направления в искусстве. Для Стасова тезис "прекрасное есть жизнь" стал программой. Он стремился "на каждом шагу связывать искусство с жизнью"
, видя в этом и проверку искусства на истинность, и решение многих проблем современности. По своим социально-политическим воззрениям Стасов оставался на просветительских позициях. Ещё с юности ему становится близка просветительская деятельность Дидро, Руссо, Лессинга. Своей бурной, кипучей деятельностью, боевой, непримиримой по содержанию критикой, Стасов принял эстафету просветительства. Многочисленными статьями и очерками он создал свою  энциклопедию искусств, глубоко уверенный в том, что искусство должно воспроизводить все наиболее важное, значительное, интересное в человеческой жизни, объяснять эту жизнь, и даже выносить ей свой приговор. 

Человек своей эпохи, Стасов - не сторонний наблюдатель. Он не принимает мир раз и навсегда устроенным правильно, и поэтому со всей страстностью включается в борьбу за преобразование общества на благородном поприще культуры, деятельно доказывая право искусства на общественное служение. Путь русского искусства 60-х – 70-х гг. был предопределён развитием всей передовой общественной мысли, и в первую очередь – достижениями русской реалистической литературы в творчестве Пушкина, Лермонтова, Гоголя, Некрасова, Л.Толстого. Стасов отмечает, что "если у нас, русских, выросла такая литература, которая правдивостью и глубиной все другие переросла, то как же этому не сделаться однажды и в живописи, и в музыке, и в скульптуре?"
  В очерке "Двадцать пять лет русского искусства" он анализирует "причины и условия для нарождения новой самостоятельной школы искусства", уже не школы "копиистов" и "подражателей": "искусство почувствовало себя общественной силой, созидательницей того, что всем необходимо, …живописец – потребность в призвании идти за одно с остальным обществом"
.  Если теоретик "Мира искусства" А. Бенуа говорил о том, что "живопись… покорно пошла под ярмо… должно быть вследствие своей беспочвенности…"
, то Стасов видел здесь не просто следствие, а деятельное желание обрести почву в действительной русской жизни, в желании общественного служения. Проблему общественного служения искусства Стасов прямо связывает с реалистическим отображением действительности, социально-критическим в своей основе; при этом не умаляется свобода творчества художника, так как от норм и правил классицизма, от программности академизма новое искусство повернулось к жизни во всем её многообразии. 

60-е – 70-е гг. – это время становления В.В. Стасова как художественного деятеля. Это было время развития передвижничества, и если несомненным идеологом передвижничества являлся И.Н. Крамской, то Стасов – первый профессиональный художественный критик, поборник этого нового русского искусства. Страстная непримиримая публицистика Стасова в защиту реалистического искусства, его тесное сотрудничество с художниками, как критика, признанного  учёного-исследователя, археолога, историка искусства и сотрудника художественного отдела Императорской Публичной библиотеки, зачастую оценивались противниками нового искусства негативно, как навязывание "реально обличительного направления" в творчестве, как поход к жизни с "заготовленной идейкой". Передвижников упрекали в "чисто литературном" отношении к искусству, в "тенденциозности". Оценивая явления искусства исторически, Стасов уверен, что "равнодушное к своим созданиям, не тенденциозное искусство в наше время менее возможно и менее мыслимо, чем когда-нибудь"
. Стасов подчёркивает, что "наша молодая школа глядит самыми серьёзными глазами на своё дело, …содержательность наших картин так определённа и сильна"
. Для него искусство никогда не было "праздной побрякушкой и леденцом, а утолением жажды и зеркалом русской жизни"
, поэтому и в своих статьях и письмах он прежде всего обращается "к содержанию, а не внешней оболочке художественного творения"; в этом была его "глубокая вера"
. Анализируя европейское искусство, Стасов выявляет общее, "на чём все школы сходятся. Это разрыв с прежним искусством, невозможностью возвращения к его внешности, к его существованию без содержания"
.

Стасова и всех передвижников упрекали в презрении к форме во имя содержания. Это не так, и в этом легко убедиться, читая статьи по вопросам изобразительного искусства и музыки, где критик, который не был художником, даёт профессиональные оценки художественным произведениям и по вопросам композиции, и по колориту, отмечая, что "талантливое исполнение … есть условие … без которого художественному созданию быть не должно и нельзя"
. Интересным представляется сравнить высказывания по этому поводу молодого идеолога "Мира искусства" А. Бенуа о том, что "передвижникам удалось установить ценою художественности мосты между русским искусством и русским обществом"
 (это ли не уже выдающаяся заслуга?), с его же высказыванием в более зрелые годы. В ряде статей "Русские художники" /1930/ он подчёркивает значение искусства Х1Х века для будущего как "искусства, таящего величайшие ценности"
, а в работах Репина – "силу правды, …убедительность, …излучение радости и подлинного художественного упоения"
.  Вместе с художником А. Бенуа вспоминает и критика Стасова, отмечая его "трогательный по-своему и сколь в своё время полезный энтузиазм"
. Обвинение в "утрате художественности" в работах передвижников, выставленных в современных музеях, было снято самим временем. Стасову, как первому профессиональному критику искусства, приходилось постоянно принимать на себя удары "друзей русского искусства", обвинения в направленстве, которое губит молодые таланты, в односторонности, литературности в критике. Безусловно, в критике Стасова имеют место принципы критики литературной, и здесь не без влияния статей Белинского; но именно в этом и состоит характерная особенность его критического наследия. Всю свою жизнь Стасов оставался глубоко убеждённым в том, что "критик должен активно влиять на искусство, как и сам художник". В статьях "Тормозы русского искусства", "Друг русского искусства", "Г-ну адвокату академии художеств", да и во многих своих работах Стасов убедительно доказывает отставание самих художественных критиков, потерявших "здоровое свежее чувство", когда "наши художники поворотили на настоящую дорогу, … попробовали приблизиться к жизни"
.

Служение талантам, на которых Стасов имел особенное художественное никогда ему не изменявшее чутьё, было смыслом его жизни. С удивительным чувством прозорливости он распознавал эти таланты и протягивал им руку. "Новый талант сыскал и ликую", - говорил он, радуясь новому искусству, "на родной почве взошедшему"
. И.Е. Репин в своих воспоминаниях о многолетней дружбе, писал: "Владимир Васильевич не пропускал ни одного выдающегося появления таланта в искусствах. Он устремлялся к нему, и с любовью готовый служить, помогать ему, он быстро делался близким другом, и вскоре плоды умного наставника сказывались, и юноша начинал входить в славу"
.

Творческая жизнь художников была неотъемлема от жизни самого Стасова, поэтому так глубоки и содержательны, не потерявшие значение и в наше время его работы о многих передовых художниках, таких, как И. Репин, М. Антокольский, В. Верещагин, А. Иванов, И. Крамской, В. Перов, Н. Ге, В. Васнецов, И. Ропет, В. Гартман, Е. Поленова, М. Нестеров и др. Некоторые художественные произведения возникали не без участия самого критика, который вдохновлял делом, советом, историческим материалом, не ожидая благодарности или одобрения, считая это своим долгом. Не случайно он получил от своих почитателей своеобразный герб в виде "шпоры и зажигательного стекла". Выявить молодой талант Стасову помогала принципиальная позиция в определении истинности искусства: "только там и есть настоящее искусство, где народ чувствует себя дома и действующим лицом; то только и есть искусство, которое отвечает на действительные чувства и мысли, а не служит сладким десертом… Да, у нас есть такое искусство, настоящее и действительное…"
. В своих суждениях об истинности искусства он близок Л. Толстому, бичевавшему господское искусство, и писавшему о заразительности искусства. Тесная многолетняя дружба и переписка, взаимное уважение связывали этих двух "великих старцев". Стасов высоко ценил слово "Великого Льва" об искусстве, особенно его эстетический трактат "Что такое искусство", с точки зрения уничтожения "массы предрассудков, фальшивых мнений, которые долгими столетиями накопились в искусстве".  Именно  Толстому Стасов посвящает свой обзор "Искусство в Х1Х веке", где дает глубокий исследовательский материал по мировой  и отечественной истории искусства, освещая русское искусство как самостоятельное явление, убеждённый в том, что "люди разных партий ожидают значительных результатов от внесения русского художественного элемента в общеевропейскую сокровищницу"
. Одним из первых Стасов выдвинул идею национального в отечественном искусстве, отмечая, что "рядом с реализмом выросла у нас потребность национальности"
, и современные художники выбирают непременно национальный сюжет, выбирают "не по моде, а по действительной потребности художника"
.

Всей своей кипучей деятельностью критик способствовал появлению самобытного лица русского искусства. Народность, национальность искусства стали красной нитью его творческого наследия. Как остро звучит его призыв к русской общественности извлечь уроки из участия России во всемирных выставках, призыв к русским художникам "…передавать действительную народную нашу жизнь…, а не печальные заблуждения копиистов… и пустоту каприза"
. Поворот русского искусства к жизни, к своим собственным мыслям и чувствам естественным ходом привело его к самобытности, национальности: "Оставьте художников в покое с самого же начала, не троньте ни их чувства, ни их мысли, и каждый из них будет непременно национален"
. 

Особенно ценным с точки зрения появления самобытного национального в искусстве является его деятельность на поприще становления русской музыкальной школы. Творческая щедрость, любовь к музыке позволили Стасову стать вдохновителем композиторов "Могучей кучки". Об уникальном творческом содружестве композиторов и критика красноречиво говорят признания лидеров новой музыкальной школы. М.А. Балакирев, посвятивший увертюру к "Королю Лиру" Стасову, писал: "Вы как-то незаметно и неуловимо высказали свою чудную художественную натуру, которой так меня окончательно приковали, что теперь и топором не отрубишь"
. А как трогательно звучали полные уважения слова М. П. Мусоргского: "…прошу принять всё моё нерадивое существо при посвящении "Хованщины", ей же начало вами дано"
. Именно с деятельностью Стасова связаны успехи русской оперы на европейской сцене, развитие инструментальной музыки, появление музыкальных произведений Глинки, Бородина, Балакирева, Мусоргского, Римского-Корсакова и др. Всё настоящее русское, начиная от пения Шаляпина до красоты орнамента в детской книжке Е. Поленовой, было для него "радостью безмерной". Стасов убеждён, что лишь некоторые художники обладают исключительным даром, способностью углубиться в историческое прошлое. Сам он как историк искусства, первоклассный археолог, этнограф, филолог оставил ценные работы в области изучения исторического прошлого России. Но, работая в этой области, он не встал на позиции славянофильства, для него, имеющего веру в демократическое будущее, не было причин в идеализации прошлого.

В одном из писем к деятелям русской культуры он подчёркивает настоящее жизненное значение искусства, "которое никогда, от самого начала мира и сквозь все столетия истории никогда не чуждалось никаких задач, ни самых крупных, ни самых маленьких…"
 Стасов видит и в декоративно-прикладном искусстве равное право на существование среди других видов искусств. Его искренне восхищает и русская лубочная картинка, и удивительный орнамент, и целесообразная красота деревянного зодчества. Не случайно в архитектуре стасовский взгляд искал истоки нового в прошлом, национальном. И может быть именно в этом критик был слишком пристрастен, и его взгляды разделяли далеко не все современники. Вдохновлённые стасовским энтузиазмом, появились удивительные выставочные деревянные павильоны, работы Ропета, Гартмана, но в целом такое прямое обращение к архитектурному наследию было, безусловно, временным, больше говорившее о поиске, чем о стойкой традиции, в русле выступлений против зарегулированности стиля классицизма. 

Стасов горячо любил Россию, всё русское, и сам был глубоко русским и по страстности, и по темпераменту. Таким русским могучим старцем в яркой малиновой рубахе, синих блестящих шароварах и высоких сапогах на террасе в Пенатах изображён он И.Е. Репиным. Воистину русский былинный богатырь! 

Поддерживая в искусстве всё русское, самобытное, истоки искусства Стасов видел в народном искусстве, рассматривая народное как общечеловеческое. 

В.В. Стасов прожил долгую жизнь, отдав всю её до конца бескорыстному служению русскому искусству, отстаивая реалистическое направление, которое обозначило "магистральную линию художественного развития человечества…"
. Глубокая убеждённость, принципиальность Стасова – защитника реалистического пути развития искусства, отвечающего духу времени второй половины Х1Х века, не позволили ему увидеть новое в зарождающихся "немагистральных" художественных течениях начала ХХ века. 

Начало ХХ века было связано с кризисом духовной культуры общества, когда личностное в искусстве взяло верх над общественным. Всякое проявление декадентского искусства Стасов считал проявлением болезни в художестве, не находя в нём ничего кроме "грубого невежества, нахальства и бесконечной поверхностности"
. Он с гневом говорит о "прощении, которое современная Европа поминутно дарует всякому безумию, всякой нелепости, всякому преступлению против смысла и рассудка, только было бы талантливо"
. Взывая к рассудку, поиску смысла в искусстве, Стасов видел только в реализме единственно возможную форму общественного служения искусства.

Задаваясь вопросом: "… много ли до сих пор открыто и отлито прочного, верного, вечного, а главное действительно нужного?!"
 в мире искусства. Стасов верил, что русские художники своими произведениями преумножат "твёрдой материи" – terra firma истинного искусства.

В настоящее время, когда художники при всём общем многообразии самовыражения продолжают обращаться к неиссякаемому источнику реалистического искусства, необходим новый взгляд на наследие В.В. Стасова не только с точки зрения несомненного историко-культурологического значения, но и с точки зрения философско-эстетических основ его плодотворной художественно-критической деятельности. 

О.Е. Малая: Н.С. Гумилев о проблемах художественного мастерства

Проблема художественного мастерства красной нитью проходит практически через все теоретические работы и критические выступления Н.С. Гумилева. По верному замечанию П. Лукницкого, "о чем бы он ни писал, чье бы творчество ни разбирал и ни оценивал, он непременно будет говорить о ремесле, об умении мастера выразить себя в слове"
.  

В сборнике "Чужое небо" (1912 г.), самом акмеистическом, по признанию самого Гумилева, поэт поместил переводы из Теофиля Готье. Среди них стихотворение "Искусство", которое исследователи расценили как поэтический манифест акмеизма
, в нем устами любимого поэта Гумилев говорит об искусстве как о трудном ремесле: 

...Чеканить, гнуть, бороться - 

И зыбкий сон мечты 

Вольется

В бессмертные черты.                          

Точнее было бы сказать, что это стихотворение было творческим кредо самого Гумилева независимо от того, приверженцем  какого литературного направления он был. Чем неподатливей, "бесстрастней" исходный материал, тем интереснее с ним работать, тем ценнее будет созданное произведение искусства, которое проживет в веках. Так, уже в 1908 г. в рецензии на роман А.М. Ремизова "Часы" Гумилев  пишет: "Можно ли построить роман не работой мозга, а работой нервов? Ремизов своими "Часами" показывает, что это невозможно.  В самом деле, теперь, когда так велик  наплыв в литературу людей безграмотных и бездарных, но старающихся перещеголять друг друга оригинальностью, истинные творцы должны особенно беречь культ формы, делающий их завоевания не бесплодными и роднящий их с драгоценными заветами старины: и с пластичностью Эллады, и с золотыми молниями романтизма, и с патриархальной простотой натурализма. Мы стосковались по строгому искусству, нас влекут не крикливые афиши современных выставок, а уже испытанные очарования музеев. Мы любим писателей-продолжателей, писателей с длинной родословной. Но  для Ремизова нет прошлого. Его творчество возводит свой род не дальше Андрея Белого и Пшибышевского. Подобно последнему, он подходит к душевным переживаниям не со строгим художественным методом, а растерянно, как фотограф, которому поручено сфотографировать бурю" (Гумилев Н.С. Письма о русской поэзии. – М.: Современник, 1990. – С. 211. Далее ссылки на это издание будут даваться в тексте с указанием страниц). 

Итак, по Гумилеву, настоящий художник должен уметь организовать "работу нервов", т. е. свои впечатления, мысли, чувства, "работой мозга", т.е. строгим художественным методом. Это сложное искусство, и доступно оно только писателям-продолжателям,  которые берегут культ формы, ценя и умело используя опыт предшественников. Среди современников примером такого писателя для Гумилева является В.Я. Брюсов. В рецензии на сборник стихов последнего читаем: "Даже в самых враждебных ему кругах Брюсов заслужил репутацию мастера формы. Он разделяет мечты Малларме и Рене Гиля о возвращении слову его метафизической ценности, но не прибегает ни к неологизмам, ни к намеренным синтаксическим трудностям. Строгим выбором выражений, отточенной ясностью мысли и медной музыкой фраз он достигает результатов, которые не всегда доставались на долю его французских собратьев. Вечно-непокоренное слово уже не борется с ним; оно нашло своего господина.

Последнее время часто слышатся нападки на Брюсова из самых противоположных лагерей. Его упрекают в гордости, в самомнении, в презрении к реальной жизни. Уже давно люди привыкли считать поэтов чиновниками литературного ведомства, забыли, что духовно они ведут свой род от Орфея, Гомера и Данте. Брюсову поставлено в вину, что он это вспомнил" (с. 76 – 77).  Итак, уже в 1908 году Гумилев  провозглашает "культ формы", но не самой по себе, а как связи с многовековой поэтической традицией. По его глубокому убеждению, недостаточное внимание художника к форме является признаком его безграмотности либо бездарности, и тут не спасет даже оригинальность. Двумя годами позже Гумилев  приводит и анализирует конкретный пример такой безграмотности и бездарности, рецензируя поэтический сборник И.Б. Симановского: "Иосиф Симановский снабдил свою книгу предисловием. В нем, после совершенно бессвязного изложения "идеи" своей книги,.. он довольно верно говорит, что "не техника, а оригинальность начинаний и созданные им образы могут быть залогом таланта в юном поэте".

Но - увы - образов в "Новом мире" нет совсем, их нельзя создать такими примитивными средствами, как - начиная существительные с большой буквы, а оригинального в этой книге...только - ее какая-то особенная дикая несуразность.

Ведь, если молодой поэт проденет себе в нос кольцо или будет ходить задом наперед, этого еще нельзя назвать многообещающей для русской литературы оригинальностью. Хуже всего, что Иосиф Симановский совсем не владеет русским языком. Вместо "бился" он пишет "биялся", вместо "корчах" - "корчáх ", "изгас" - вместо "погас"; у него встречаются выражения вроде "пульсовы стуки", "в извив цепенея", "жаждный крик". Единственным оправданием ему может служить то, что книга издана в Бобруйске" (с. 95).

В более поздней рецензии (1915 г.) на сборник В.В. Пруссака Гумилев продолжает эту тему: "...у Владимира Пруссака есть как будто мысль, очень распространенная для молодых поэтов и крайне для них губительная - желание быть не таким, как другие, пусть мельче и пошлее, только не как другие. Но, увы, только пройдя общий для всех людей путь, можно обрести свою индивидуальность, и нет такого смрадного закоулка мысли, где бы уже не сидел какой-нибудь шевелящий усами мыслитель-таракан" (с. 195). 

Действительно, первой ступенью художника к настоящему творчеству, к обретению индивидуальности является овладение ремеслом. Ремесло (не ремесленничество!) - это совокупность приемов, выработанных в данной отрасли к данному моменту, овладение которыми необходимо для полноценного успеха в данной сфере деятельности. Эти приемы являются результатом определенного обобщения опыта людей в той или иной сфере. Они могут быть теоретически обоснованы, следовательно, овладение теорией имеет прямое отношение к ремеслу. Какую же роль ремесло играет в искусстве? Уже в начале своего творческого пути Гумилев серьезно задумывается над этим вопросом. Так, в письме к В.Я. Брюсову от 24 марта 1907 г. он пишет: "Одно меня мучает и сильно - это мое несовершенство в технике стиха. Меня мало утешает, что мне только 21 год... я просто мечтаю и хочу уметь писать стихи, каждая строчка которых  заставляет бледнеть щеки и гореть глаза"
. Таким образом, молодой поэт уверен, что истинно художественное произведение, "заражающее" читателя, можно создать, только отлично владея техникой стихосложения. Развитие этой мысли находим в рецензии Гумилева на сборник стихов М.А. Кузмина "Осенние озера" (1912 г.):  "...техника, находящаяся в полном развитии, никогда не заслоняет образа, а только окрыляет его" (с. 155). Однако даже самая развитая техника не всесильна. Гумилев отмечает это, раскрывая цель своей будущей книги по теории поэзии: "... поэтов она не научит писать стихи, подобно тому, как учебник астрономии не научит создавать небесные светила. Однако и для поэтов она может служить для проверки уже написанных вещей и в момент, предшествующий творчеству, даст возможность взвесить, достаточно ли насыщено чувство, созрел образ и сильно волнение, или лучше не давать себе воли и приберечь силы для лучшего момента. Писать следует не тогда, когда можно, а когда должно. Слово "можно" следует выкинуть из всех областей исследования поэзии" (с. 63).  Гумилеву были близки слова Делакруа: "Надо неустанно изучать технику своего искусства, чтобы не думать о ней в минуты творчества", их  Гумилев   приводит и комментирует в одной из своих последних статей -  "Читатель": "Действительно, надо или совсем ничего не знать о технике, или знать ее хорошо. Шестнадцатилетний Лермонтов написал "Ангела" и только через десять лет мог написать равное ему стихотворение. Но зато "Ангел был один, а все стихи Лермонтова 40-го и 41-го года прекрасны" (с. 63). 

Таким образом, Гумилев очень точно подмечает роль техники, ремесла в поэтическом творчестве: он не отрицает роль таланта, озарения, творческой интуиции, вдохновения художника, но при этом  показывает, что талант, подкрепленный знанием техники, овладением ремесла, неизмеримо сильнее, работоспособнее, нежели талант, не обремененный этими знаниями. Такая позиция особенно актуальна перед лицом модернистских  новаций, в которых проявляется тенденция к пренебрежительному отношению к ремеслу, и Гумилев критиковал их первые проявления. Так, уже в 1911 г. он подвергает критике модернизм, избрав мишенью то его качество, которое подметил Хосе Ортега-и-Гассет: художник-авангардист меньше всего "умеет", он главным образом "дерзает". В рецензии на сборник стихов С.А. Алякринского Гумилев пишет: "Он модернист: когда вы встретите у него неряшливую рифму, он скажет вам, что это ассонанс; если вы спросите его о какой-нибудь строчке, для которой нет места в метрических схемах, как бы изысканы они ни были, он объявит, что ритм ее ласкает его ухо; если вы выразите недоумение по поводу выражения "излучные зовы дня", он повернется к вам спиной. Есть от чего смутиться робкому читателю. Но перелистайте его книгу -  и вы успокоитесь. Он не имеет понятия о том, что такое ассонанс, он совершенно невинен в ритмических новшествах, его душа не утонченнее по переживаниям вашей, он типичный любитель, но только пишет не под Надсона, а под Бальмонта и Блока. Он развил наиболее спорные особенности таланта этих двух поэтов, он затемнил их темные выражения, поднял крик в тех местах, где они возвышают голос, и хотел испугать. Его не поймут, думал он, - но ведь сперва не понимали и Брюсова. И всегда может отыскаться критик, не настолько образованный, чтобы заниматься более сложными явлениями, который объявит его единственным подлинным поэтом среди стольких версификаторов, несущим миру "весеннюю весть" (с. 115 – 116). Гумилев в своих рецензиях неоднократно обращается также к футуризму, он считает, что у этого направления нет будущего (в дальнейшем эти слова подтвердились. - О.М.), т.к. "футуристы построили свои теории на полном презрении к искусству прошлого, а это неизбежно оказывает очень дурное влияние на их художественное развитие, на их вкус и их технику" (с. 271). В своей оценке футуризма Гумилев не одинок. Так, например, в  "Эстетических фрагментах"  Г.Г. Шпета читаем: "Футуризм "творит" по теории - прошлого у него нет - беременность футуристов - ложная. Классики проходили школу, преодолевали ее, становились романтиками, романтики через школу становились реалистами, реалисты - символистами; символисты могут стать через школу новыми классиками. Футуристы, не одолевшие школы, не одолевают и искусства, будут в ней не хозяевами, а приказчиками, хотя бы и государственными"
. Однако, по Гумилеву, при всей своей необходимости техника, ремесло не должны быть самоцелью, они должны подчиняться содержанию произведения. Если этого нет, то,  перед нами не художник, а ремесленник. Ремесленник, по Гумилеву, - это человек, который владеет техникой, но работает без вдохновения, имеет мысль, которую хотел бы донести до читателя, зрителя, слушателя,  но она, как правило, элементарна и банальна, как и используемые средства ее воплощения. Гумилев на протяжении всей своей критической деятельности жестоко критиковал и высмеивал ремесленников. Так, в рецензии на книгу  поэта, пишущего под псевдонимом Негин (1910 г.), говорится: "В книге нет ни одной сколько-нибудь не фальшивой строчки, ни одной сколько-нибудь не банальной мысли" (с. 114); в рецензии на книгу В.Г. Кульчинского (1911 г.) находим развитие этой мысли: "Владимир Кульчинский едва ли даже просто способен: он только вял. В своей вялости он пользуется самыми заезженными мыслями, чувствами и образами; начав рисовать какую-нибудь картину, он никогда не доводит ее до конца, никогда у него не было желания употребить новую рифму, новый размер. Его книга - современная Телемахида: ее тоже можно заставлять читать в виде наказания"(с. 122); В.В. Пруссаку (рецензия 1915 г.) критик советует "сперва рассеять в своих стихах туман шаблона, чтобы о нем можно было говорить, как о поэте" (с. 196) . 

О резко отрицательном отношении Гумилева  к таким "служителям искусства", свидетельствуют и воспоминания современников поэта. Так, В.И. Немирович-Данченко в очерке "Рыцарь на час" пишет: "До ярости доводили его статьи, затасканные приемы архивной словесности у молодых начинающих дарований. Сгнившие, навязшие в зубах сравнения, обычная, все нивелирующая плоскость, пошлые приемы мещанского юмора, заимствованные, тысячу раз повторявшиеся рифмы"
. 

Но бывает так, что поэт, уже достигший определенных вершин мастерства, все же становится ремесленником. Почему? Он начинает копировать самого себя и штамповать свои собственные приемы. Именно от этого предостерегает Гумилев начинающего талантливого, оцененного им поэта М. Цветаеву. В рецензии 1912 г. на ее сборник "Волшебный фонарь" читаем: "Свободно и ясно пролегает путь гения от тем к темам, от приемов к приемам, но всегда к одному и тому же вечному великому Я... Суровым трудом, постоянным напряжением достигает талант разнообразия, без которого нет большого творчества. И всегда грустно видеть, когда настоящий поэт ищет осторожно и кропотливо, жалея отойти от уже найденного, и отказывается от спасительного головокружения завоевателей" (с. 145).

Итак, прочь любые штампы, шаблоны, трафареты. Настоящий мастер тот, кто, обладая несомненным талантом, развивает его, овладевая техникой своего искусства, и на этой основе обретает в процессе творчества свое неповторимое лицо и свободу от всякого рода банальности. Гумилев в своих рецензиях не перестает об этом напоминать. 

К сожалению, статья "Читатель",  где Гумилев наиболее четко объясняет свою позицию относительно значения для художника освоения техники своего искусства,  вышла уже после его смерти, а теоретические работы Гумилева, напечатанные при жизни, породили у многих современников поэта неверное представление о нем как о приверженце чистого ремесла в поэзии, формализма. Этому во многом способствовала статья "Анатомия стихотворения", которая, как было отмечено ранее, частично повторяя статью "Читатель", представляет собой один из подготовительных вариантов к большому теоретическому труду Гумилева "Теория интегральной поэтики", замысел которой, как уже выше говорилось, поэт не успел воплотить в жизнь. В статье "Анатомия стихотворения" (1921 г.) Гумилев развивает высказанную в 1910 году в статье "Жизнь стиха" мысль о том, что творение истинной поэзии рождается в муках, "схожих с муками деторождения" (с. 47). Он продолжает проводить аналогию между стихотворением и живым организмом, утверждая, что стихотворение, как  и живой организм, подлежит как анатомическому, так и физиологическому рассмотрению (с. 66).

С физиологией Гумилев сравнивает так называемую поэтическую психологию, предметом которой является умение поэта чувствовать условия, при которых возможна его связь с читателем. А анатомией стихотворения является теория поэзии, состоящая, по Гумилеву, из четырех отделов: фонетики, стилистики, композиции, а также эйдологии, которая "подводит итог темам поэзии и возможным отношениям к этим темам поэта" (с. 66). Автор статьи не проводит четких разграничительных линий между этими разделами, отмечая, "что каждый из этих отделов незаметно переходит в другой, а эйдология непосредственно примыкает к поэтической психологии" (с. 66). Современный исследователь В.С. Баевский отмечает продуктивность такой классификации, ссылаясь на В.М. Жирмунского, который свой первый труд по стиховедению начал  таким же делением материала и ссылкой на Гумилева, "труды же академика Жирмунского - нет нужды напоминать - оказали сильное влияние на филологию XX в."

Безусловно, каждый момент звучания слова, его выбор, место, смысловая нагрузка имеют выразительный характер, влияют на восприятие стихотворения; важную роль в передаче идейного содержания играет композиция. Нельзя не согласиться с Гумилевым, что "в действительно великих произведениях поэзии всем четырем частям уделено равное внимание, они взаимно дополняют одна другую" (с. 67). Однако следует заметить, что  его подход  к   терминам недостаточно строг с точки зрения научных требований. 

Как известно из логики, наиболее распространенным определением является определение через род и видовое отличие; иными словами,  научное определение, как правило,  идет от общего к частному. В статье "Анатомия стихотворения" мы читаем : "Теория поэзии должна быть дедуктивной, не основанной только на изучении поэтических произведений..." (с. 65). Почему же значение общеизвестных терминов Гумилев раскрывает применительно только к поэзии, не беря во внимание более широкую сферу -  искусство и науку  вообще? Отсюда расплывчатость  и некоторая произвольность их использования. Так, Гумилевым дается следующее определение фонетики: "Фонетика исследует звуковую сторону стиха, ритмы, т. е. смену повышений и понижений голоса, инструментовку, т. е. качество и связь между собою различных звуков, науку об окончаниях и науку о рифме с ее звуковой стороны" (с. 66). Почему бы не начать с общего определения, гласящего, что фонетика - это раздел языкознания, наука о звуках языка?

Далее о стилистике: "Стилистика рассматривает впечатление, производимое словом в зависимости от его происхождения, возраста, принадлежности к той или иной грамматической категории, места во фразе, а также группой слов, составляющих как бы одно целое, например, сравненьем, метафорой и пр."(с. 66). Здесь тоже нет учета  общего понятия стилистики как раздела лингвистики,  науки о стилевых разновидностях речи. Таким же образом дело обстоит и с определением третьего раздела теории поэзии - композиции. Как известно, композиция - это построение, соотношение и взаимное расположение частей художественного произведения, которые создают целое. Гумилев же в своей теории начинает с достаточно специфичной и узкой трактовки этого понятия: "Композиция имеет дело с единицами идейного порядка и изучает интенсивность и смену мыслей, чувств и образов, вложенных в стихотворение. Сюда же относится и ученье о строфах, потому что та или иная строфа оказывает большое влияние на ход мысли поэта" (с. 66).  Подобным образом дело обстоит с определениями фонетики, стилистики, композиции и в статье "Читатель". Здесь они даны более образно, эмоционально, но это не прибавляет им ясности. Так, фонетику Гумилев уподобляет крови, которая переливается в жилах стихотворения, стилистику - мясу стихотворения, а композицию - его костяку (с. 63). В стихотворении О. Мандельштама "Батюшков" (1932 г.)  есть такие строки: "Только стихов виноградное мясо // Мне освежило случайно язык". Можно предполагать, и об этом пишется в исследовательской литературе (6, с. 77) , что образ "стихи – мясо" идет от теоретической статьи Гумилева. Однако, если в художественном произведении он уместен, то в статье Гумилева мы видим нарушение законов логики, так  как определения не должны быть образными и эмоциональными (метафоры, сравнения, гиперболы, эпитеты и т. д.).

Позволительно сделать вывод, что по причине недостаточно научной строгости подхода к терминам, содержание первых трех разделов теории Гумилева раскрыто автором достаточно туманно, что делает информацию трудновоспринимаемой. По точному замечанию В.С. Баевского, "эстетика Гумилева все время скользит между полюсами ratio и motio" (6, с. 76). Но при всех недостатках изложения содержание фонетики, стилистики, композиции в принципе понятно, так как в нем все-таки угадываются реальные черты отображаемого предмета, в то время как  смысл термина "эйдология", изобретенного самим Гумилевым, вообще неясен. Если в статье "Читатель" значение этого термина более или менее оправдано (Гумилев определяет эйдологию как "всю природу образа, то ощущение, которое побудило поэта к творчеству, нервную систему стихотворения..."- с. 63), то в "Анатомии стихотворения" оно, на наш взгляд, недостаточно обосновано. Здесь о четвертом разделе своей теории автор пишет: "Эйдология подводит итог темам поэзии и возможным отношениям к этим темам поэта" (с. 66). Действительно, в художественном произведении принято различать тему и идею. Тема - это определенный  объект изображения, который выбирается художником в результате художественного осмысления жизненных явлений. Идея - это отношение автора к изображаемому, его оценка, всегда связанная с чувством. На эмоциональный характер поэтической идеи, как известно, обратил внимание еще В.Г. Белинский: "Искусство не допускает к себе отвлеченных философских, а тем менее рассудочных идей: оно допускает только идеи поэтические; а поэтическая идея - это не силлогизм, не догмат, не правило, это - живая страсть, это -  пафос..."
 Поэтому в теории поэзии было бы логичным выделить раздел, включающий проблему темы и идеи произведения. Но Гумилев, судя по всему, отводит эйдологии другую роль: "подводить итог всем темам поэзии и возможным отношениям к этим темам поэта", то есть составлять их перечень. С какой целью? Автор не дает пояснений. Р. Д. Тименчик в составленных им примечаниях к книге "Н.С. Гумилев. Письма о русской поэзии", поясняя термин "эйдология", употребленный Гумилевым, ссылается на С.М. Городецкого, который объяснял его как "систему образов, присущую каждой выразившейся поэтической индивидуальности"
. Но дело в том, что у самого Гумилева эйдология понимается явно не так. Остается непонятным, почему он термин "эйдология" (в переводе учение об образе) применяет для обозначения отношения художника к теме. Таким образом, в данной трактовке четвертый раздел является необъяснимым привеском к теории поэзии Гумилева.

Можно согласиться с А. А. Блоком в оценке употребления Гумилевым этого термина: "Далее говорится, что каждое стихотворение следует подвергать рассмотрению с  точки зрения фонетики, стилистики, композиции, "эйдологии". Последнее слово для меня непонятно, как  название четвертого кушанья для Труффальдино в комедии Гольдони "Слуга двух господ". Но и первых трех довольно, чтобы напугать"
.

Эти строки вовсе не являются показателем того, что Блок игнорировал формально-техническую сторону стихотворчества, а его стихотворения в этом отношении слабее стихотворений Гумилева и других поэтов-акмеистов. Напротив, Блок был прекрасным поэтом, уделявшим, говоря словами Гумилева, "равномерное внимание всем четырем отделам" теории поэзии. Здесь, скорее всего, наблюдается принципиально разное понимание этими поэтами вопросов : кого можно назвать поэтом и в чем суть поэтического творчества.

Глубокое неприятие у Блока вызывают следующие строки  Гумилева, характеризующие художников слова: "Поэтом является тот, кто учтет все законы, управляющие комплексом взятых им слов. Учитывающий только часть этих законов будет художником-прозаиком, а не учитывающий ничего, кроме идейного содержания слов и их сочетаний, будет литератором, творцом деловой  прозы" (с. 65). "Это жутко, - пишет Блок. - До сих пор мы думали совершенно иначе: что в поэте должно быть непременно что-то праздничное; что для поэта потребно вдохновение; что поэт идет "дорогою свободной, куда влечет его свободный ум", и многое другое, разное, иногда прямо противоположное, но всегда - менее скучное и менее мрачное, чем приведенное определение Н. Гумилева" (9, с. 429). Это противопоставление поэта и прозаика вызвало полемику в современной Гумилеву печати. Так, например, Э.А. Старк (Зигфрихт) писал: "...различие между художником-прозаиком и поэтом требует тонкой дифференциации. [...] Не следует ли признать, что управляющие прозой законы как-то отличаются от законов поэзии?", а М.Л. Слонимский нашел это  противопоставление "голословным и неубедительным" (См.: 8, с. 293). Символист Блок точно подмечает чрезмерный акцент поэтов-акмеистов на формально-технической стороне поэзии. Тем не менее нам представляется, что Блок несколько упростил требование Гумилева учитывать при поэтическом творчестве законы стихосложения. Подобное упрощение мы видим в словах и других современников поэта. Приведем высказывания некоторых из них: С.К. Маковский: "Гумилев в качестве верного последователя Валерия Брюсова все больше верил, что работа над стихом, упражнение, технический опыт, словом - ремесло поэзии, восполняет недостаток того, что принято называть вдохновением. Но это несомненно хорошая школа для самокритики и для выработки стилистических приемов, не могла, конечно, заменить того, что дается подсознательным творческим процессом" (5, с. 70). Э.Ф. Голлербах: "Из-за деревьев порою не видел леса: стихи заслоняли поэзию, стихи были для него дороже поэзии. Он делал их, - мастерил" (5, с. 15). Ученица Гумилева,  поэтесса И. Наппельбаум: "Гумилев мечтал сделать поэзию точной наукой. Своеобразной математикой. Ничего потустороннего, недоговоренного, никакой мистики, никакой зауми. Есть материал - слова, найди для них лучшую форму и отлей форму, как стальную. Только единственной формой можно выразить мысль, заданную поэтом. Беспощадно бороться за эту исключительную точность формы, ломать, отбрасывать, менять" (1, с. 243). Подобное мы находим в воспоминаниях Н.К. Чуковского, младшего современника Гумилева: "Гумилев представлял себе поэзию как сумму неких механических приемов, абстрактно-заданных, годных для всех времен и для всех поэтов, независимых ни от судьбы того или иного творца, ни от каких-либо общественных процессов"
. И далее: "Стихи, по его мнению,  мог писать каждый, для этого следовало только овладеть приемами. Кто хорошо овладеет всеми приемами, тот будет великолепным поэтом. Чтобы легче было овладеть приемами, он их систематизировал. Эта систематизация и была, по его мнению, теорией поэзии" (10, с. 40); и, наконец, художница Н. Войтинская прямо называет Гумилева "формалистом до формалистов" (1, с. 101). 

Итак, в понимании Гумилева Блоком, Маковским, Голлербахом, Наппельбаум, Чуковским, Войтинской получается, что поэт во время написания стихов должен держать в своей голове таблицу различных систем и, сознательно руководствуясь ими, составлять стихотворные строки. Наподобие того, как, решая математические задачи с помощью формул интегрального исчисления, мы, подставляя в эти формулы конкретные значения, и получаем нужные результаты. Если так представлять поэтическое творчество, то это, конечно, страшно. Но, как было показано ранее, Гумилев не это имел в виду. У него подразумевается то, что поэт должен хорошо знать основные законы поэтического стихосложения, так чтобы они превратились у него в своеобразный навык, чутье, которое автоматически срабатывает при решении той или иной творческой задачи. При этом поэт может даже забыть, как называются те или иные стихотворные размеры, системы стихосложения и пр., т.е. все это знание превращается во внутреннюю культуру поэта. Это можно сравнить с музыкальным творчеством. Композитор, как правило, - это человек, хорошо изучивший музыкальную теорию, законы гармонии. Но в момент творческого вдохновения изученные им законы работают подспудно. 

Эту мысль подтверждают воспоминания И. Одоевцевой: "Да, учиться писать стихи было трудно. Тем более, что Гумилев нас никак не обнадеживал. 

- Я не обещаю вам, что вы станете поэтами, я не могу в вас вдохнуть талант, если у вас его нет. Но вы станете прекрасными читателями. А это уже много. Вы научитесь понимать стихи и правильно оценивать их. Без изучения поэзии нельзя писать стихи. Надо учиться писать стихи. Так же долго и усердно, как играть на рояле. Ведь никому не придет в голову играть на рояле, не учась. Когда вы усвоите правила и проделаете бесчисленные поэтические упражнения, тогда вы сможете, отбросив их, писать по вдохновению, не считаясь ни с чем. Тогда, как говорил Кальдерон, вы сможете запереть правила в ящик на ключ и бросить ключ в море. Теперь же то, что вы принимаете за вдохновение, просто невежество и безграмотность" (1, с. 226). Подобную характеристику деятельности Гумилева дает  А.Н. Толстой: "Он был строг и неумолим к молодым поэтам, он первый объявил стихосложение наукой и ремеслом, которому нужно так же учиться, как учатся музыке и живописи. Талант, чистое вдохновение должно было, по его пониманию, обладать совершенным аппаратом стихосложения, и он упорно и сурово учил молодых поэтов ремеслу. Результаты превзошли все ожидания. Через каких-нибудь пять лет в России повсюду  в больших городах возникли, по примеру петербургского, цехи поэтов: отныне уже нельзя было уже более писать плохих стихов, уровень мастерства необычайно повысился, и те, у кого был талант, могли проявлять его в совершенной форме" (5, с. 43). Замечательный литературный критик К.В. Мочульский, оценивая состояние современной литературы, писал: "Поэтической безграмотности или кустарности теперь не встретить. Выработался известный обязательный уровень – и притом довольно высокий – крайне повысилась требовательность поэта к себе. Вера в экстаз творчества сменилась упорной работой над материалом, "выучкой"… Ясно осознано ремесло в искусстве, и никто более его не стыдится. Поэт символизма – пророк; современный поэт – мастер"
.  

В отзыве на книгу стихов В. Пяста (1910 г.) Гумилев писал: "Литература законна, прекрасна, как конституционное государство, но вдохновение - самодержец, обаятельный тем, что его живая душа выше стальных законов. Я упрекаю музу Вл. Пяста в том, что она часто боится быть самодержавной, хотя и имеет на это право" (с. 90).

Итак, вдохновение, для Гумилева, -  неотъемлемый и, пожалуй, важнейший  компонент художественного творчества, но оно должно быть основано на знании теории, перешедшем в практические навыки. Высочайшая степень мастерства - это когда художник творит по вдохновению, а изученные им законы, как уже выше говорилось, работают подспудно. Именно такой внутренней поэтической культурой, таким мастерством обладают настоящие поэты, пусть даже очень разные, как, например, Гумилев  и Блок. О последнем К.И. Чуковский писал: "Знаю, что... по нынешним литературным канонам критик должен говорить либо о течениях, направлениях, школах, либо о композиции, фонетике, стилистике, эйдологии - о чем угодно, но не о душе, но что же делать, если и в композиции, и в фонетике, и в стилистике Блока - душа!

Странная вещь - душа: в ней, только в ней одной все формы, все стили, и нет такой техники, которая могла бы подделать ее, потому что литературная техника есть тоже - душа"
. 

Удивительно, что Гумилеву в "душе" отказывают  некоторые современные исследователи его творчества. Например, А.Никитин, отмечая, что Гумилев не раз возвращался к уже опубликованным текстам и подвергал их радикальной переработке, делает совершенно неожиданный вывод: "Поэтическое творчество он считал "ремеслом", и если работа его не удовлетворяла, относился к уже написанному без всякого пиетета"
. Но разве об этом здесь нужно говорить? Приведенный Никитиным пример (он ссылается на рассказ С.М. Богомазова о выступлении Гумилева в ноябре 1920 г. в Политехническом музее в Москве), показывает высочайшую требовательность к себе поэта, находящегося в состоянии постоянного творческого поиска. Разве так поступают ремесленники? А. Панкеев кажется менее "категоричным", говоря об отходе Гумилева от понимания поэзии как ремесла в последнем сборнике стихов "Огненный столп": "Не случайно вместо прежней мысли о том, что стихи - ремесло, которым может овладеть любой, в "Шестом чувстве" появляется другое определение: "Что делать нам с бессмертными стихами?"
. Здесь налицо явное непонимание эстетических взглядов Гумилева, для которого бессмертное (он говорил, "самоценное") стихотворение не может быть написано, за редким исключением, без знания техники, ремесла, теории. Как точно заметил А. Амфитеатров: "...поэтическая мысль и чувство переплетались в нем (Гумилеве. - О.М.)... с стихотворским ремеслом" (5, с. 239).

Будучи очень внимательным аналитиком своего творчества, Гумилев всегда стремился прежде всего к "душе"( в технике; в противном случае у него не возникало бы подобных сомнений: "...мне кажется, что только теперь я начинаю понимать, что такое стих. Но с другой стороны, меня всегда пугает чрезмерная моя работа над формой. Может быть, она идет в ущерб моей мысли и чувства. Тем более, что они упорно игнорируются всеми, кроме Вас..." (из письма к В.Я. Брюсову от 21 апреля 1909 г.) (3, с. 204).
Через год в статье "Жизнь стиха" Гумилев называет в качестве необходимого компонента самоценного стихотворения так называемый жест, под которым он подразумевает "такую расстановку слов, подбор гласных и согласных звуков, ускорений и замедлений ритма, что читающий стихотворение невольно становится в позу его героя, перенимая его мимику и телодвижения и, благодаря внушению своего тела, испытывает то же, что сам поэт, так что мысль изреченная становится уже не ложью, а правдой" (с. 48) ( выделено мной. - О.М.).

Как видим, речь здесь идет о форме, но не самой по себе. Конечно же, читатель испытывает то же, что сам поэт, не потому, что он замечает в стихотворении особенности его формы, а потому, что стихотворение "заражает" его мыслями, чувствами, переживаниями, которые волнуют поэта, и которые составляют содержание произведения. А все это достигается посредством формы. Назначение формы - выражение содержания, забота о совершенной форме становится заботой о совершенном содержании.

 Однако подчиняясь интересам содержания, форма, тем не менее, обладает своей относительной самостоятельностью. Гумилев в статье "Переводы стихотворные" (1919 г.) показывает это на примере стихотворной формы. По Гумилеву, стихотворные метры и размеры (компоненты формы) имеют собственную семантику и формируют смысл текста независимо от семантики слов, дополняя и поддерживая ее либо вступая с нею в конфликт: "У каждого метра есть своя душа, свои особенности и задачи: ямб, как бы спускающийся по ступеням (ударяемый слог по тону ниже неударяемого), свободен, ясен, тверд и прекрасно передает человеческую речь, напряженность человеческой воли. Хорей, поднимающийся, окрыленный, всегда взволнован и то растроган, то смешлив; его область - пение. Дактиль, опираясь на первый ударяемый слог и качая два неударяемые, как пальма свою верхушку, мощен, торжественен, говорит о стихиях в их покое, о деяниях богов и героев. Анапест,  его противоположность, стремителен, порывист, это стихии в движеньи, напряженье человеческой страсти. И амфибрахий, их синтез, баюкающий и прозрачный, говорит о покое божественно-легкого и мудрого бытия. Различные размеры этих метров тоже разнятся по их свойствам: так, четырехстопный ямб чаще всего употребляется для лирического рассказа, пятистопный - для рассказа эпического или драматического, шестистопный - для рассуждения и т.д. Поэты нередко борются с этими свойствами формы, требуют от них иных возможностей и подчас успевают в этом. Однако такая борьба никогда не проходит даром для образа..." (с. 72 – 73). Правда, как справедливо замечает В.С. Баевский, "выверенные научные представления совмещаются в наблюдениях Гумилева с субъективными, как и должно быть у поэта. То, что хорей скорее передает пение, а ямб - речь, соответствует данным современной теории стиха. Утверждение, что амфибрахий "говорит о покое божественно-легкого и мудрого бытия", по меньшей мере неожиданно. Обычно этот балладный метр связан с динамикой борьбы, преодоления... В определенных случаях поэт может избрать метр, противоречащий по семантике основным темам стихотворения, и попытаться извлечь из этого противоречия неожиданный художественный эффект. Но если определенный метр систематически связывается с определенными жанрами и темами, образами, то мы имеем дело с проявлением собственной семантики метра (курсив мой. - О.М.). Можно думать, - делает вывод исследователь, - что субъективная трактовка семантики амфибрахия вызвана тем, что ближайшие ко времени создания статьи стихотворения канона, написанные амфибрахием (из "Фарфорового павильона"), действительно сделаны так, что в их тематике преобладает покой, гармония бытия" (6, с. 79).

Итак, возвращаясь к статье "Жизнь стиха", отметим, что Гумилев  пишет не о форме самой по себе, а о художественном эффекте, который  достигается благодаря идеальному сочетанию данной формы и данного содержания, или, точнее, совершенному выражению формой содержания. По убеждению Гумилева, поэты, преданные исключительно форме, "просто не существуют и не могут существовать" (с. 250). Однако "поэт, который не знает точно, сколько каждое слово имеет рифм, не способен выразить какую-либо идею..." (с. 250). Это убеждение Ш.Бодлера, статья о котором была одной из последних работ Гумилева, было и его убеждением, которое он пронес через всю жизнь и доказывал как своим творчеством, так и критическими и теоретическими работами. "Непостижимо, что Гумилева упрекали в односторонности и формализме, - писал в 1923 г. К.В. Мочульский, - Святой огонь поэзии - вдруг ремесло! Его благоговение перед божественным словом, его бережное, религиозное отношение к стиху называли анатомией. По непониманию? Едва ли: не понять невозможно. Просто по незнанию… В "Письмах о русской поэзии" пафос Гумилева звучит в самых мелких замечаниях. Он ободряет робкого и слабого, если только тот любит свое дело и верит в него. Но к эстетам и снобам он беспощаден. Эстетизм, неверующий, играющий священными атрибутами поэзии, позвякивающий рифмами для суетной забавы, рядящийся в "стили", как в платье, взятое напрокат, с холодным сердцем суммирующий "чувства", бесстыдный и бессовестный - его злейший враг" (11, с. 106 – 107). 

То, что Мочульский называет эстетизмом, является проявлением формализма. Для Гумилева тот, кого мы называем формалистом, - не художник. В рецензии 1909 г. на сборник стихов Ивана Рукавишникова он пишет: "В его книге есть стихотворения в форме чаши,  меча, креста и треугольника, подражание поэтам-александрийцам. В ней много новых размеров, новых строф... Книга его представляет материал для поэтов, и богатый материал, - но автора ее поэтом назвать страшно" (с. 86). В 1910 г. в статье "Жизнь стиха" он возвращается к этой проблеме. Провозглашая эру "эстетического пуританизма, великих требований к поэту как творцу и мысли или слову - как материалу искусства" (с. 46)., Гумилев говорит о новых требованиях к поэту, который "должен возложить на себя вериги трудных форм (вспомним гекзаметры Гомера, терцины и сонеты Данте, старошотландские строфы поэм Байрона) или форм обычных, но доведенных в своем развитии до пределов возможного (ямбы Пушкина), должен, но только во славу своего бога, которого он обязан иметь. Иначе он будет простым гимнастом (с. 46) (выделено мной. - О.М.). Другой гениальный поэт А. Твардовский как-то сказал одному из таких поэтов-"гимнастов": "Хоть бы у вас трамваем кого-нибудь перерезало, может быть тогда в стихах что-нибудь человеческое зазвучало..." Ужасно сказал, настолько не в силах был терпеть словеснорифмованную эквилибристику
.  Гумилев, обращаясь к истории искусства, показывает, что излишнее увлечение формой ведет, по сути дела, в никуда. В рецензии "По поводу "Салона" Маковского" (1909 г.). читаем: "Искусство является отражением жизни страны, суммой ее достижений и прозрений, но не этических, а эстетических. Оно отвечает на вопрос не как жить хорошо, а как жить прекрасно. Но тут ему представляются два пути. Первый более легкий и эффективный - это стремление к утонченности, к переживаниям новым во что бы то ни стало, декаданс. Идущие по этому пути сперва совершенствуются в области формы, старое содержание облекают в новую для него изысканность, но потом наступает переворот. Чтобы дразнить притупленные нервы, недостаточно ликеров, нужен стоградусный спирт. Отсутствие формы начинает волновать больше, чем самая утонченная форма. Начинает казаться, что линии уже даны в самих красках, теряется чувство грани между элементами искусства, и преждевременный синтез становится в лучшем случае гротеском. Достижения художников этого разряда не двигают вперед наше художественное сознанье - они только частный случай искусства, случайный каприз, отдых на дороге" (с. 264). 

Речь здесь, по существу,  идет уже не столько о декадансе, сколько  о зарождающемся модернизме, ибо для модернизма характерно утверждение нового как нового в его самодостаточности, не останавливающегося перед распадом формы. Так, в своих рецензиях Гумилев нередко упоминает футуристов, которые "заняты преимущественно вопросами языка и формы и стараются довести их до крайних пределов выразительности, пользуясь для этого удивленьем, вызываемым их необычностью" (с. 245). 

За каким же искусством будущее? Конечно, за тем, которое "имеет за собой весь искус старины" (с. 246), т. е. впитало в себя важнейшие приобретения искусства прошлого, те его принципы, которые испытаны длительной художественной практикой, представлены в обобщениях эстетической теории. Как видно, Гумилев здесь снова говорит о художниках-продолжателях. "Их можно отличить от декадентов уже тем, что их творчество богато приемами, разнообразно по темам, является микрокосмом и органическим целым, способным производить живое потомство" (с. 264).
В.В.  Назарычева: Проблема свободы художественного творчества в эстетической концепции Брюсова
   В истории общественной мысли так или иначе проблема свободы сводилась к вопросу, обусловлены или нет, все поступки и намерения человека внешними обстоятельствами. Свобода художественного творчества также не уходила от общепринятого понимания свободы как таковой и не являлась абсолютной в понимании многих известнейших художников всех времен и народов, хотя некоторые люди искусства и любили писать по заказу, который заставлял мобилизоваться и держать в рамках творческий поток сознания. Понимание свободы художественного творчества у Брюсова далеко не однозначно, причем это понимание может меняться со временем либо с изучением сущности феномена, который анализирует художник. В программной статье «Об искусстве», где поэт говорит о сходстве и различии некоторых своих взглядов на творчество с великим  Л.  Толстым, он отмечает: « Толстой желал бы и по внешности и по содержанию ограничить область художественного творчества. А я ищу свободы в искусстве. Кто дерзает быть художником, должен найти себя, стать самим собою. Не многие могут сказать не лживо: «это я». В общем употреблении есть ограниченное число личин, которыми и прикидываются люди, то из подражания, то из страха. Художнику необходимо осмелиться и снять с себя такую личину. Необходимо освободиться и от всего чужого, хотя бы то были заветы великих учителей».1То есть, по Брюсову, свобода художника есть освобождение от приобретенного из вне, выражение, в первую очередь, собственного «я». И далее: « Кто дерзает быть художником, должен быть искренним – всегда без предела»2. Итак, свобода есть искренность, и чем далее «в свою область вступает искусство, тем определеннее оно становится свободным излиянием чувства»3. Как мы наблюдаем, поэт выделяет в качестве основного элемента художественного творчества собственное «я» творца. Но подчеркнем: свободное излияние чувства, а отнюдь не утверждение собственного «я», незыблемости моих постулатов. Возможно, данный тезис появился у поэта в связи  с тем, что он в раннем творчестве не считал необходимым подчеркивать связь литературы с социально-исторической действительностью. Брюсов в то время утверждал, что у искусства есть своя область – тайны человеческого духа, а то,  что проникает в искусство извне, долгое время казалось ему не заслуживающим внимания. Утверждение субъективного начала проявляется у поэта и в связи со становлением «конкретной поэтики» символизма, хотя Брюсов и считал языковые новшества ее необязательной принадлежностью. В начале 900-х годов поэт продолжает развивать и отстаивать индивидуалистическую тенденцию, которая практически оформляется в лозунг «свободного искусства» (особенно данная тенденция проявляется в статье « Ключи тайн»), где, по мнению современников поэта, утверждалось понимание Брюсовым полной свободы искусства. В этой статье Брюсов пытается полемизировать с защитником так называемого «полезного искусства» англичанином Рескиным, иронично определяя данную теорию как «первобытную стадию в отношениях человеческой мысли к искусству». Критикуя «апостола красоты» Рескина за его, собственно, пропаганду искусства как формы познания, а также школу историков литературы, которые «видят в поэзии лишь точное воспроизведение жизни», поэт признает, что у теории «полезного искусства» «видные сторонники». Тем не менее, Брюсов упорно настаивает на отрицании познавательной сущности искусства, подтверждая односторонний подход к анализу данного феномена, обладающего обширными связями в существующем мире. Понимание свободы художественного творчества как сознательной целенаправленной деятельности художника, которая опирается на знание объективных законов развития мира пока ему недоступно. Теперь поэт не поддерживает тезис о роли искусства как средстве общения, который он пропагандировал на более раннем этапе своей деятельности. В то же время Брюсов не поддерживает и сторонников  теории так называемого «чистого искусства». Критикуя апологетов данного направления, в частности, Тургенева, поэт подчеркивает, что «оно («искусство для искусства» - В.Н.) отрывает искусство от жизни, т.е. единственной почвы, на которой что-либо может взрасти в человечестве. Искусство во имя бесцельной Красоты (с большой буквы) – мертвое искусство. Как бы ни были безупречны формы сонета, как бы ни было прекрасно лицо мраморного бюста, но если за этими звуками, за этим мрамором нет ничего, - что меня повлечет к ним? Человеческий дух не может примириться с покоем.»Je hais le mouve – ment qui deplace les lignes» - «Я ненавижу всякое перемещение линий», говорит Красота у Бодлера. Но искусство всегда искание, всегда порыв, и сам Бодлер в свои отточенные сонеты влил не смертельную недвижность, а водовороты тоски, отчаяния и проклятий. Та самая государственная печать, которой Том колол во дворце орехи, очень красиво сверкала на солнце. Но и красивый блеск не был ее назначением. Она была создана для большего».4 Как мы наблюдаем, поэт провозглашает «свободное искусство» с еще большим напором, чем в конце прошлого столетия, и, скорее всего, здесь соединяются две тенденции: увлечение, как мы уже отмечали, символизмом и тяготение к идеалистической гносеологии, к интуитивистской эстетике. Естественно, что от критики поэта не ушла и наука и те, кто ее в то время поддерживал: Позитивисты, материалисты и натуралисты. В тех же «Ключах тайн» Брюсов достаточно жестко утверждает: «Наука ответит только, какое положение занимают эстетические волнения в ряду душевных волнений человека, и какие именно причины навели человека в прошлые тысячелетия его существования на художественное творчество»5. Толкуя о методе, который может решить вопросы: что такое искусство, как оно и полезно и бесполезно вместе, служит Красоте и часто безобразно, и средство общения и уединяет художника? – Брюсов твердо отвечает: «Единственный метод, который может надеяться решить эти вопросы – интуиция, вдохновенное угадывание, метод, которым во все века пользовались философы, мыслители, искавшие разгадки тайн бытия. И укажу на одно решение загадки искусства, принадлежащее именно философу, которое – кажется мне - даст объяснение всем этим противоречиям. Это – ответ Шопенгауэра: «…Искусство – то, что в других областях мы называем откровением»6. То есть, по Брюсову, искусство начинается в тот миг, когда художник пытается уяснить самому себе свои темные чувствования. Где нет этой тайности чувства, нет искусства. По мнению поэта, художники различных направлений искали пути к освобождению, «ныне искусство, наконец, свободно». Какова же цель этой свободы? «Быть познанием мира вне рассудочных форм, вне мышления по причинности», - отвечает Брюсов. Могло ли это продолжаться долго, мог ли поэт остановиться, не развивая мысль далее, учитывая всегда непреодолимую жажду познания личности, объема знаний натуры, какой был поэт? Поэтому объективный ход истории, события российского масштаба не могли не повлиять на него и изменить его мировоззренческие принципы. Если в статьях «Страсть», «Священная жертва», «Современные соображения» он продолжал отстаивать вышеуказанные тенденции о свободе искусства, то уже революционные события 1905 года внесли определенные изменения в его взгляды. Хотя отметим, что противоречивость при решении творческих проблем у поэта закономерна, как закономерна борьба между старым и новым, между предположением и истиной. У Брюсова путь к истине всегда тернист, и это неслучайно. Жажда знаний, эрудиция всегда отличали поэта, давали ему преимуществе среди других и, наверное, поэтому многие противоречия в своем творчестве он разрешал сам, мучительно продираясь среди зарослей этих противоречий, вновь и вновь возвращаясь к проблеме познания мира, изучая и противопоставляя различные, порой противоречивые эстетические теории, взгляды на художественное творчество различных эпох и школ. В постепенном отходе от позиций символизма нет ничего удивительного, ибо религиозно-мистическое как непременный элемент течения он никогда не принимал. Уходит поэт и от приоритета личности и эмоций, переживаний самого художника, а знакомство с творчеством Рене Гиля и воззрениями А.А.Потебни, крупнейшего русского мыслителя-языковеда окончательно переводит Брюсова в ряд последователей теории искусства как пути к познанию. С этого пути он уже не повернет до конца своей жизни: «…конечная цель искусства та же, как и науки, - познание»7. И у творца поэзии, по представлению Брюсова, «… даже в том случае, когда мысль имеет видимость некоторой самостоятельности, является возможность выяснить, действительно ли она присуща миросозерцанию поэта, не ошибался ли он, сознательно или бессознательно, высказывая ее»8. Проблемы полной свободы художественного творчества поэт уже не ставит.

1 В.Я.Брюсов. Соч.: в 2-х т. – М., 1987. – Т.2. – С.38-39.

2 Там же. – С.38-39.

3 Там же. – С.40.

4 Там же. – С.80.

5 Там же. – С.84.

6 Там же. – С.85.

7 Там же. – С.500.

8 Там же. – С.512.

Т.Н. Бурдина:  Эстетический идеал и проблема главного героя

в трилогии В. Корнилова

“Семигорье”, “Годины”, “Идеалист”.

Известный костромской писатель, лауреат Государственной премии России, фронтовик, замечательный человек Владимир Григорьевич Корнилов (1923-2002 г.г.)  ушел от нас, не дожив всего полгода до своего восьмидесятилетия. Из творческого наследия писателя наибольшую известность получила трилогия – романы «Семигорье», «Годины», «Идеалист»1. К сожалению, эти три романа так и не были изданы вместе2. 

Статья, предлагаемая читателю, писалась по просьбе В.Г. Корнилова, как вступительная к трилогии.

Каждый читатель ищет своего писателя. И даже самый благодарный, самый “всеядный” из нас предпочтет немногих многим. Впервые я открыла для себя Корнилова в студенчестве: романы “Семигорье” и “Годины” потрясли распахнутостью мечущейся души молодого человека, становление и мужание которого пришлись на предвоенные годы и пору военного лихолетья. Здесь я нашла ответы на многие вопросы, которыми задается каждый думающий человек, особенно в юности: что есть долг и желание, справедливость и подлость, дружба и предательство, в чем истоки чистоты и возвышенности первого чувства и отталкивающий налет житейского цинизма… С первых осознанных поступков не щадящий, строго бичующий себя за слабость воли, Алеша Полянин будто бы живет в двух измерениях: и под своим, и под проницательным взглядом писателя, прослеживающего его душевную борьбу. Критический самоанализ позволяет ему, несмотря на молодость, занять достойное место и в мирной жизни, и на войне. С войны Алеша возвращается без ног, но находит  духовную опору в жизни.

И вот, спустя годы, снова встреча с дорогим героем в завершающем трилогию романе “Идеалист”. По возрасту мы  с героем – ровесники, и что же? Испытанный неудачным браком, он снова в поиске ответов на близкие и мне, сжигающие душу, вопросы: что есть человеческое счастье, любовь, и каким должно быть в ней соотношение чувственных и духовных радостей? И так близко признание: “Мне под сорок. Половина жизни уже там, в невозвратной дали. Все тревожнее думы. В сущности, ничего еще не сделано из того, что должно совершить”.

Образ главного героя автобиографичен, и мне не видится Алексей Полянин в разрыве с биографией и личностью самого писателя. Корнилов вложил в своего героя свое понимание жизни: Полянин – идеалист, “человек, стремящийся к идеалу”. Нравственным идеалом для него является утверждение Человека в человеке. Мысль эта проходит через всю трилогию (и через все творчество Корнилова). Показывая формирование  нравственного идеала, писатель формулирует его как Закон Жизни, и подводит к нему Полянина лишь в “Идеалисте”. Но разве не открыла своему сыну, искалеченному войной, Нравственный Закон человечности мать, Елена Васильевна: “Зло приходит от тех, кто не умеет думать о других”. Слова отца “человеком не рождаются, человеком становятся” заставляют Алешу задуматься: может ли человек, в себе удерживая взрывы чувств, САМ сотворить себя по своему идеалу? Не одно поколение терзалось вопросами о справедливости, добре и зле, и для нас тоже слова “быть человеком” не считались абстракцией или музейной редкостью как ныне; по ним жили, и они имели первоначальный смысл.

С детства Полянин видит для себя особенный путь: он назначен начальником Земли, поставлен над людьми следить за справедливостью. Справедливость – критерий, характерный русскому человеку. Синонимом ему – правда, добро, антиподом – ложь, предательство, зло. Как жить по справедливости и кого взять в руководители себе? “Мне нужен Бог, - решает Алеша. – Не тот, что придуман и сидит на небесах, а тот, который был бы во мне, который не давал бы мне покоя. Мне нужен Бог – человек. Мудрее, лучше, сильнее меня. Пусть он жестоко карал бы меня за слабость, но вел. К добру, справедливости”. Алешин Бог – это совершенство, к которому он должен стремиться. “К хорошему можно идти, отбрасывая плохое”, - рассуждает он и замечает, что на людях он старается быть хорошим, а наедине с собой делает то, что никогда не сделал бы при других, но “настоящий человек должен быть честным прежде всего перед самим собой… Если бы у меня был друг, такой, как совесть, мы бы вместе скорее настоящими людьми стали”. 

Алеше хочется быть “и красивым, и мудрым,  сильным и справедливым, и добиться в себе такого единства сознательно”. Как доказать, что человек сильнее обстоятельств? Может, пройдя ночью через пугающий неизведанностью лес, как Алеша, или померившись силой со штормующей в непогоде рекой, как испытывал себя в неласковой к нему судьбе Витя Гужавин? Кому не знакомы подобные поступки самоутверждения? В том-то и особенность человеческой сущности, что  каждое поколение и каждый человек отвечает на одни и те же вопросы, но каждый ищет свою истину и прокладывает к ней свой путь. 

В вопросах – как человек должен жить? и как примирить “хочу” и “надо”? – Алеша находит разных учителей, как хороших, так и плохих. Первый урок нравственности он получает от отца, пришедшего в ярость от вопроса, почему они не едут в мягком вагоне. “Жить будешь как все”, - кричит тот в гневе. Алешу не застал врасплох коварный вопрос смешливой сестры Ольки о духовных проблемах: “Пока решил одно: понял, что нельзя жить за чужой спиной. Понял,  что в жизни не должно быть посредников.  Что есть только один посредник между мной и жизнью - работа”. Такой ответ помог найти Алексею конюх Василий, увидевший в молодом парне барчука, пользовавшегося незаслуженными привилегиями, живущего за спиной отца, директора техникума: “Воза не везешь, сам на возу едешь. ... За отцом живешь, парень.  Барчук, одним словом!..” Обиженный, не согласный вскипевшим сердцем, Алеша заставляет себя рассудить умом обидные слова. Он отрабатывает прогулки на лошади тяжелым физическим трудом на конюшне. Приглядевшись к отцу, замечает, что, невзирая на должность, тот ходит в одном и том же суконном френче и шинели лесника, стараясь быть как все; прыгает по грязи в ботинках, отдав сыну сапоги для охоты. Урок Василия не позволит ему и на войне воспользоваться былым знакомством с генералом Степановым. Запоминает Алеша и истину дяди - Николая Андреевича: “Помирать буду, а куска незаработанного не съем”.

Размышляя о поиске пути к самосовершенствованию своего героя, Корнилов ставит перед собой сложную проблему: понимание человека – главного предмета искусства, природы человека. И проблема приобретает, таким образом, эстетическое значение. Одним из первых и самым глубоким исследователем в этой области был Достоевский, усмотрев в человеке так называемое раздвоение. 

Реализм, признавая двойственность человека, не рассматривает это как нечто роковое, нависшее над ним и определяющее всю его жизнь. Скорее, это трезвый взгляд на человека, с его положительными и отрицательными сторонами, когда никакой человек не идеализируется, а рассматривается как обладатель сильных и слабых сторон. В каком соотношении в человеке находятся сила и слабость, доброе и недоброе, духовное и телесное, и что побеждает?

Для реализма характерно учитывание образа жизни в данном обществе, определяемое системой общественных отношений. Именно образ жизни может усилить те или иные стороны человека, или погасить. Если меняется образ жизни (как в “Годинах” – герой попадает на войну), или изменяются общественные отношения (роман “Идеалист”), то плохое в человеке, бывшее незаметной червоточиной, может проявиться достаточно сильно. Так же и хорошее в незаметном даже человеке может проявиться подвигом (солдат Колпин). 
Диалектика духовного и телесного отчетливо прослеживается автором в формировании двух героев – Алеши Полянина и Юрочки Кобликова. В “Семигорье” друзья кажутся как бы одним человеком, столько в них общего: юношеское горячее желание жить по чувствам, по хотению, а не по долгу; охота, спорт; им даже нравилась одна девочка. Кажется, что  автор, решая впоследствии развести недостатки одного героя и достоинства другого, в самом начале назвал разные полюса одного характера разными именами.  Но далеко расходятся их дороги из-за разных оценок, которые дают друзья своим поступкам; общего у них становится все меньше и меньше. В Кобликове “криком кричало  его обиженное, его вызывающее: “Я так хочу и - все...”. Первое испытание, первый поворот, за которым начались расходиться их пути - вольница,  придуманная Юрочкой: три дня  леса-охоты-рыбалки - вместо школьных занятий. Остроту к осознанию некрасивого проступка внес лесник Красношеин,  заставший ребят на охоте, а не в школе, и под их чувство вины втершийся в компанию панибратом.  Ребята не устояли перед напором  умелых доводов лесника, распили с ним бутылку, устроили вечер  диких выходок, а утром проснулись от чувства гадливости к себе. Юрочка сник, мир показался ему безликим. Алеша нашел в себе силы заняться с утра  и очищением места, и - очищением души. 

Полянин жалеет Кобликова за одиночество, слабость духа, а ведь по жизни Юрочка считается “везунчиком”: в юности – удачливой женитьбой, в зрелости – карьерой, устроенной найденным отцом. Не создавая себе проблем, между “надо” и “хочу” он выбирает только “хочу”. Однако нравственную победу над ним в откровенных спорах одерживает Алексей: частенько Юрочка при всем своем неприкрытом цинизме “пребывает в неловкости перед ним, живущим в другом нравственном измерении”. Полянину, который сумел даже искалеченный физически возвыситься над нравственным уродцем - “счастливчиком”  Кобликовым, Юрочка бросает в ненависти: “Прокрустово ложе нравственности плодит только уродов – или голову отсекут, или без ног оставят…”

Алеше трудно живется с его совестливостью, но у него – надежные воспитатели души – отец и мать, да и добрых “сеятелей” оказывается больше: конюх Василий, секретарь обкома Степанов, сердечная вдовая Фенька, Васенка, Макар… Именно мать учит думать о других, а это  значит постоянно подниматься над присущим каждому живому существу эгоизмом. Отец подсказывает сыну, как утвердить “баланс удовольствий и обязанностей”, анализировать свои близорукие чувства и подавлять разумом их стихийные проявления. Ведь именно это и отличает человека от животного. Ведя сына в большую жизнь, он акцентирует его внимание на таких вопросах, как Долг, Честь, Порядочность. Уроки его – не в словах, а в поступках и образе жизни человека, живущего требованиями времени.

У Юрочки нет таких учителей. Правильная, «идейная» мать, Дора Павловна, “…сделала его исключением из правил, которым с неотступностью следовала сама”, она “вопреки своим убеждениям оберегала Юрочку от опасностей фронта в трудные для всех годы войны...”. Слова ее расходились с делом, что и сформировало эгоистический характер сына. Он не думает о других. Движимый только эгоизмом, Кобликов находит своей душе иных “сеятелей” – алчных, безнравственных, жестоких: лесника Красношеина, Вергилия, Самсончика, Аврова…

Мужание Полянина происходит на войне. И если в “Семигорье” душа его отзывчива к “сеятелям”, в “Годинах” он сам “засевает” людские души. Испытания здесь - уже не детские, шуточные - простят, забудут! - а усиленные пониманием  постоянной опасности. Иногда он по-прежнему идет на поводу чувств (а не разума), и горе-друзей - как, например, в училище, поддавшись “будто бы естественному для молодого парня и все-таки низкому желанию сытости”: в поварском закутке вместе с дружком Конюховым Алеша на сигареты обменивает соскребыши с курсантского котла. Но он находит в себе силы увидеть свой проступок глазами батальонного комиссара, и даже подставить себя под “злорадные, недоверчивые и удивленные взгляды” курсантов, написав о себе самом с отвращением и презрением в ротную газету, которую сам редактировал. Полянин одерживает нравственную победу не только над собой, но и над Конюховым: это выражается в красноречивом раскаянии друга при расставании. Но это – в учении, а что же в бою?

На фронте Полянин не остается одинок, многие чувствуют потребность общения с этим ответственным, честным, чистым человеком. Тянется к Алеше и “вредитель” в его “борьбе с вшивостью” солдат Колпин, и “созвучная по азарту жизни Полинка”, и артиллеристы (на чаепитие к которым приглашается далеко не каждый) вероятно, не только за огромное трудолюбие, согревающее и очищающее в прямом смысле в неуютном солдатском быту, и не только за умение подставить надежное плечо в бою, взять на себя больше, чем это требуется по воинскому званию, а и за то, что в каждом поступке в его поведении возвышается Человек. Тянется к нему нравственно и физически изуродованная войной снайпер Ольга, для которой немец – не просто враг, фашист, а зверь, которого нужно истребить. Ей в ненависти своей страшно самой себя, она тянется к Алеше: “Надо же!.. Хотела у чистоты твоей погреться!..”

И на страницах, показывающих отношения русских солдат к поверженному врагу, высвечивается образ Человека, утверждающийся в людях. Смущен молодостью и интеллигентностью пленного офицера Полянин, он знал, что пленный “враг ему и всем, …и все-таки жалел его и думал в смятении, что приведись ему встретить такого вот немца… он не нашел бы в себе силы выстрелить в него”. Капитан Кузьменко, историк из Самары, “внушал, что немцы – враги на поле боя; в жизни они такие же люди: у них своя история, своя культура”. И, хотя внутренне танкист Макар Разуваев убежден, что ничего доброго нельзя расшевелить словами в этих “настроенных на войну и жестокость головах”, хотя отирает броню танка, где “только что лепились спасенные капитаном чужие танкисты”, ему все же не по силам видеть “как орудийные залпы разнесут сейчас распластанных на дороге людей”. Он видит в безоружных немцах людей, а не зверей. 

Люди не равны, их нельзя механически выводить из обстоятельств, и если  обстоятельства не изменились бы, человек так и прожил свою жизнь. Не пройди фашистский ад, так и осталась бы снайпер Ольга красивой и доброй девушкой. Не начнись война, так и пожил бы в довольстве собой уверенный и удачливый, безудержный в желаниях, отталкивающий в своих инстинктах, но и обаятельный в умении подать себя, в житейских своих рассуждениях лесник Красношеин. 

Лесник, с которым  так много было связано и у Юрочки, и у Алеши в той, еще мирной жизни, много было общего – в любви к лесам, воле, - на войне попадает к немцам. “Службы этой самой я не искал. Попал, как другие в сорок первом попадали. Когда выбирать пришлось, куртку эту выбрал”, - говорит он Полянину.  Допросы Красношеина становятся нравственной пыткой для полуживого человека: он задевает самое дорогое, что осталось еще в теплящейся душе - нравственный идеал Алеши. Что есть совесть? – рассуждает полицай, продавший совесть за возможность продлить жизнь и вкусно поесть: “…этой самой совестью всю твою жизнь вязали к месту, как собаку к будке… на сколь длины каждому отпущено, на столь дорогу себе вкруговую топчем”. Он пытается убедить Алешу перейти в полицию на службу. Проходит Алексей и самое тяжелое испытание - испытание голодом.  Свои чуждаются его (так как водит дружбу с полицаем),  Леонид же Иванович “кормит” его только беседами. “Немцы знали, что делали: они казнили Алешу ненавистью своих же русских солдат”.

Не Красношеин сломал Полянина, а  ослабленный, избитый, умирающий Алеша перевернул душу Леонида Ивановича, о чем и узнает перед трагическим, и все-таки героическим концом полицая, с пулеметом оставшегося прикрывать побег пленных: “Ты, Лексей, меня по живому резал. Тебя, хиляка ломаю, а хрустит во мне. Чего-то я не углядел. Считал, что все мы одного дерева шишки: пока нужда, жмемся.  Оторвались - вроде бы и дерево ни  к чему.  А ты... Поначалу потешил ты меня. Думаю, во, и тут кобенится!  Ни папы, ни мамы рядом, ни комсомола. Смерть у глаз! А он  пуговицы на шкуре застегивает!.. Зарок дал душу твою до дна вывернуть!  Думал, нутро что у тебя, что у меня, одно.  Шелуха разная, а нутро - одно. До ночи до сегодняшней верил,  что выверну, вытрясу тебя. Папенькиного сынка, столичную штучку, с собой рядом поставлю!  Все легче помирать, когда такой, как ты, и - рядом... А как с ножом на меня вышел - подсек. Подсек, Лексей.  Ведь на смерть шел! Сам!..” 

Решая проблему двойственности человеческой природы, Корнилов заставляет задуматься, чем обусловлена эта двойственность: влиянием ли природной, биологической сущности человека, или же его социальной сущностью, более глубоким познанием бытия. Важно то, что Корнилов, отдавая предпочтение воспитанию, общественной среде в формировании личности, не просто не игнорировал, а художественно и подробно  показал значение и природной, биологической нашей сущности.  Акцент на биологическую природу человека делали западные философы, основательнее других это исследовал Фрейд, грубо отождествив с либидо (которое в определенных условиях себя обнаруживает). Корнилов же рассматривает проявление биологической сути человека не только в деликатных отношениях полов (“Идеалист”), но и в противоестественных, бесчеловечных условиях войны. 

Так, романтик Алеша Полянин, добровольцем ушедший на фронт, на передовую, готовивший себя к пыткам и смерти, веривший, что перед лицом  ее не уронит ни своего достоинства, ни достоинства тех, кому обязан жизнью, при первом же налете врага ощущает дикий страх, свою беззащитность и беспомощность, мечется по болоту, пытаясь укрыться от фашистского бомбовоза, будто бы выискивающего его меж стволов деревьев. “Неужели страх перед смертью сильнее, чем все продуманное и прочувствованное наперед? – думает он в смятении совестливой души. Зачем тогда разум? Зачем воля? Зачем я человек…?”

Писатель показывает, что человечество, постоянно живущее в войнах, еще не знало такой жестокости: враг не различал войско и беженцев, солдата и младенца. Он посылал огонь туда, где можно было больше убить. Научное и техническое совершенство направлено против человека: солдаты называют врага “огненным немцем”. Природный животный инстинкт страха владеет солдатской массой при отступлении, паника усиливается бомбежкой с воздуха. Страх испытывает и генерал Степанов, участник Гражданской войны и битвы на Халхин-Голе: он понимает, что “ни высокое воинское его звание, которое имело власть над солдатами его страны, ни физическая, еще сохраненная им сила, ни богатый опыт нравственной жизни, помогающий ему понимать людей и влиять на их судьбы, - ничто не защитит его от падающего на него самолета, придуманного человеческим умом…” Он собирает всю свою волю и мужество, чтобы не только самому выстоять под проливным огнем врага, но и возглавить стихийную людскую толпу, “отвращенную от всяких разумных поступков”, обеспечить переправу через Днепр.

Многие герои в трилогии рассмотрены автором в сложнейшей диалектике социально-биологических факторов. Эгоизм, страх, слабости и желания превознемогаются необходимостью, словом “надо”, умением думать о других. Не по приказу свыше, а по приказу собственного сердца, Макар один задерживает врага у Речицы, обеспечивая тем самым переправу войск через Днепр. Немецкий генерал, потрясенный его героизмом, поднимается на высотку, требует откопать русского солдата и показать те цепи, которыми он был прикован к пулемету. Его ошеломило, что человек, движимый инстинктом самосохранения, добровольно принял неравный бой, приковав себя к безызвестному клочку земли приказом совести. “Еще два-три таких русских пулеметчика, и от моих солдат останутся кресты!” - говорит он. 

Разум, долг, ответственность за судьбы многих, заглушающие в человеке страх за собственную жизнь, поднимают на вражеский танк солдата Колпина, идущего с одной гранатой в руке навстречу бегущим в панике солдатам, руководят продуманными поступками совсем  еще необстрелянного командира танка Володи Соколова, взрослеющего на глазах в своем первом и последнем бою. Для них всех действие опережает страх смерти, долг и воинский порядок доминируют над чувствами, заложенными природой.  С необыкновенной для юноши решимостью, Алеша с чужим, подобранным (и, как оказалось, пустым) пистолетом в руке принимает на себя довольно не фельдшерское командование, развернув отступающих солдат в атаку “властным криком, способность к которому до сих пор не знал…”

Без сомнения, война меняет восторженного романтика. Алеша больше не прислушивается к “посвисту птичек пуночек” на поле боя, остерегаясь “поймать” этакую “птичку” в висок, но по-прежнему чуткая к чужой боли душа не позволяет выбить нацеленный в него Авровым пистолет лишь потому, что держал подлец оружие в забинтованной, с самострельным ранением руке…  Лишь отдав раненым пачку печенья “из трофейки”, врученную ему пожилым солдатом-отцом, не евший сутки Полянин облегчает свою совестливую душу восстановленной справедливостью. Алеша понимает  то, что бой – совсем не место для подвигов, “что это, быть может, самая тяжелая работа. Самая тяжелая, опасная и самая горькая из всего, что только может быть”. И в этой работе руководителем ему – Нравственный Закон: умение думать о других. В редкие для войны минуты раздумий он с удивлением обнаруживает, “что то, что было его душой не умерло от близости смерти и под жестокостью чужой воли. Все добрые чувства, все высокие мысли  его, все его прежние стремления остались при нем. Даже больше: при замкнутости, сдержанности… он стал намного внимательнее и серьезнее ко всему доброму… И подлость, большая или малая, расчетливая или случайная, независимо от того, кем и как, и по отношению к кому она была совершена, вызывала в нем еще большую, чем прежде, холодную, пробуждающую к действию ярость”. 

Большое внимание поиску человеком нравственного смысла жизни уделял философ Вл. Соловьев.  “Нравственный смысл жизни первоначально и окончательно определяется самим добром, доступным нам внутренно через нашу совесть и разум”, - писал он. Жизненная задача человека, ее нравственный смысл по мнению этого мыслителя состоит в служении добру. Эта концепция  очень близка творчеству Корнилова.

.     .     .

Главная мысль трилогии – утверждение Человека в человеке – зазвучала в “Годинах” в контрастном противостоянии Добра и Зла. Добро и Зло по сути становятся  категориями утверждения Человека в человеке. Добро – это Справедливость, правда. Зло – Война, противостоящая человеческому в человеке. По Корнилову Единый Закон Жизни “равно действует и во Вселенной, и на “атомном уровне” – во взаимоотношениях людей. Именно здесь познается Человек в человеке. Без всеобщего очеловечивания мир вряд ли выйдет из хаоса и потрясений”.

Пытающийся изменить мир к лучшему хотя бы совершенствованием самого себя, Алеша олицетворяет собой Добро. И на войне он жестко борется против любой несправедливости, уверенный, что все беды мира начинаются от уступок злу.

На “атомном уровне” Злом на войне  для Полянина становятся старшина Авров и комбат-два. Недобрые происки Аврова, “способного замирать в неблагополучии, как замирает в холод муха, ожидая благоприятной для себя поры”, вольготно живущего под властной рукой комбата-два, преследуют военфельдшера буквально на каждом шагу: в немыслимой выдумке выведения вшей на передовой, в подсыле (в минуту слабости Полянина) опытного особиста с допросом. Образ Аврова развернут широко от старшины, рядового (“Годины”), до преуспевающего угодника верхушки власти (“Идеалист”). Авров - тип не упрощенный: он наделен умом, тонким знанием человеческой психологии и прямо-таки чутьем на “грядущий ветер перемен”.

Начинается конфликт между Поляниным и Авровым  со споров о нравственности и добре. Небольшие стычки, личные обиды, сдерживаемые с трудом чувства, даже “американская дуэль” -  все же не дают разгореться открытой вражде,  так как на войне у молодого военфельдшера происходит переоценка ценностей: “Вот жизнь. Вот смерть.  Как далеки они были друг от друга  на доброй земле Семигорья! Как близки здесь!.. Здесь все равны перед случайностью смерти. Хорошие и плохие! Добрые и злые. Разумные и неразумные.  Так зачем между нами это мелкое зло? Что мы пытаемся делить с Авровым?  Власть, самолюбие, лишний котелок каши? ...Ведь у нас - один враг. Нам в самом деле нечего делить!”

Но конфликт разгорелся в один миг в бою, когда, перевязывая Аврова, Алеша обнаруживает, что старшина сам выстрелил себе в руку: “Взгляды их сошлись, и все, что могли бы они сказать друг другу, оба поняли без слов. ...Авров-человек перестал для него существовать”. Некому было перепоручить раненого старшину, а бой Алешу не отпускал. Для Аврова же теперь Полянин был лишним.  Алеша не увидел, а почувствовал, что Авров достает пистолет. Не успев выстрелить в спину,  выстрелить в грудь он не решается. “ На ... ты мне нужен, Полянин!.. Ползай тут, паши землю очками. Может, выпашешь себе звезду на могилу!.. - Слова, которые как будто выплюнул в него Авров,  были страшнее, чем выстрел. В мгновение все переменилось местами: исчезли, казалось бы, накрепко установленные самой жизнью отношения между справедливостью и подлостью, между предательством и возмездием”.

Полянин не нашел сил выстрелить в спину уходящего Аврова. Авров ушел от возмездия, но не из жизни.  Сознание того, что авровы живы и продолжают жить,  жжет душу Алексея.  Не случайно именно со старшиной ассоциируется у него предательство: “Авров разбудил другое видение войны: накрывающий рев самолета, высверк огня, удар, подламывающиеся ноги, красные звезды на черных крыльях. Пуля минула. Подлость - достала.  Руками фашиста, укрывшего себя звездами не своего самолета.  Когда зло встречает силу, оно оборачивается подлостью”. 

Вторым олицетворением зла явился для Полянина комбат-два. Достаточно сказать, что именно комбат-два  подвел Алешу под трибунал, который не состоялся только  благодаря энергичному вмешательству  комиссара. 

В бою военфельдшер находит своего командира в тяжелом состоянии, истекающим кровью. Неприязнь к жестокому, непорядочному человеку и врачебный долг борются в Алеше доли секунды: он спасает раненого, вытаскивает его из-под беспрерывного огня. Однако благодарный, молящий, заискивающий взгляд комбата-два в палатке санвзвода вновь становится жестким и властным: он не замечает своего спасителя, грубо отталкивает прильнувшую в слезах, любящую его Полинку. Недавняя близость смерти и добрый поступок Алеши прошли бесследно в пакостной душе комбата, властью оградившегося от человеческих чувств, нравственности, порядочности, благодарности. 

Комбат-два с Авровым становятся  его тяжким крестом, и Полянин отмечает что-то общее в их следах, связывая именно с ними двумя бомбежку штаба, местонахождение которого мало кто знал. Сомнение в своих командирах, события, омытые кровью, риском, жизнями заставляют Алешу подумать: “Но если так, то зачем добро?… Если  добро не подвигает человека к совестливости, зачем стараться о добре?” Он хочет знать, почему такие, как Авров и комбат-два есть, и почему они на войне, где подобным не должно быть места, где “от несправедливости или нечестности … зависит и сама жизнь”. 

Отвечая Алеше на этот вопрос, генерал Степанов в точности подтверждает главный Закон Жизни: “Против нас, в какой-то мере, и сама Природа, заложившая собственнические инстинкты в человека. Трудно рождается новая нравственная суть. Легче утверждается в законах, чем в человеческой душе. Здесь, на фронте, особо ощутима разность нравственной высоты людей”. 

По-прежнему уверенный, что все беды мира – от уступок злу,  Алеша выводит свою теорию соотношения Добра и Зла: “Подобное ищет в жизни себе подобное. И сцепливается, как атомы в молекуле. И образуются цепочки. Короткие, длинные – всякие. Есть цепочки зла, которые сцепливаются из людей недобрых. Из таких, как Авров, как потерявшая себя в своем командирском обличье врачиха, из таких, как комбат-два. Но есть  другие цепочки – цепочки добра. Они составляются из людей как будто незаметных, таких, как Иван Степанович, комиссар Миляев, из таких, как похожий на Ивана Митрофановича Обухова хмурый военврач. Но они, цепочки добра есть и противостоят злу. И в этом противостоянии чья-то судьба может зависеть от того, у добра или зла окажется больше силы…” Каждому человеку присущ природный эгоизм, и Алеше еще предстоит узнать, что “…только каждодневное, если не ежечасное старание способно возвысить человека до Человека”. Предстоит узнать и то, насколько сильно в человеке его природное первобытное начало.

Самым удивительным откровением писателя Корнилова, вложенным в уста генерала Степанова, стало для меня откровение о жизни и о войне. Писатели фронтовики, посвятившие  войне тома, живущие воспоминаниями, прошлым, в большинстве своем не сумели или не захотели приподняться над войной. И насколько же я была потрясена, прочитав у Корнилова – писателя, как никакого другого истерзанного войной физически и морально – откровения, что война – лишь эпизод в человеческой жизни, что жизнь намного полнее и разнообразнее не только в проявлениях Добра, но и в проявлениях Зла.  И это – во втором романе “Годины”, целиком посвященном войне, написанном еще и не на склоне лет, когда уже война перестает сниться, но и не сразу же после войны, когда, даже думая о ней, задыхаются фронтовики, - а как раз посередине своего человеческого и творческого пути… Написано выстрадано, резко: “...жизнь - та же война.  Война с невежеством,  с леностью умов,  с жадностью плоти. Постоянная война за справедливость, за честность в отношениях между людьми.  Только кровь не  льется по телу -  вся там, внутри, невидимая даже дружескому глазу.  А раны и рубцы - те же…  В так называемой мирной жизни поражения и унижения, связанные с этими поражениями, переживаются не легче, чем поражения на войне.  Победы в жизни даются даже сложнее.  И длятся много короче военных побед.  Военная победа видна всем.  Ясна как день.  В обычной жизни ты выиграл сто сражений с несправедливостью и невидны они, хотя вся твоя душа в ранах.  А не видны потому - что впереди  еще сто сражений и,  может быть, пятьдесят из них поражений... Нет … жизнь сложнее войны и больше войны.  В жизни народа война все-таки эпизод.  Кровавый, страшный, опустошительный,  проверяющий все и каждого, но эпизод.  За победой снова дальше пойдет жизнь.  И по своим извечным законам созидания, а не теперешней стихии уничтожения и смерти”.

Тяжелое возвращение к жизни Полянина – это война человека с самим собой, война за право называться Человеком. Как справедливо замечает в Предисловии к двухтомнику Корнилова Ю. Лебедев, “страницы, посвященные его внутренней борьбе со своей физической неполноценностью принадлежат к числу самых сильных эпизодов романа “Годины”. Уже не восторженный юнец, перед которым открыты все двери, а искалеченный солдат, жизнь для которого кончилась, не начинаясь, томит нас горькими страницами размышлений, отчаяния: “…Я был таким же восторженным мальчишкой, ждал от жизни только радости и добра!… Почему же опыт и сила тех, кто дал нам жизнь и тех, кому мы доверили себя, не могли оградить нас от горя и зла?! В том ли закон, что каждое поколение должно начинать сначала? Или в том закон, что люди, идущие вослед, не должны повторять то, что было нашим страданием и горем?!” 

 В миг крайнего отчаяния от своей беспомощности перед мощью всегда такой приветливой родной реки, он едва не совершает зло (самоубийство), отступаясь от борьбы за свою жизнь, забыв главный Закон Жизни, не подумав о других - об отце и матери… 

Алексей открывает важную истину: большего богатства, чем жизнь, у человека нет. Но что такое жизнь? В чем она? В том ли, чтобы пить и есть, обзаводиться семьей и растить себе детей на смену? Радоваться гостям и петь песни под гармонь, или жизнь – в зоревой рыбалке и охоте? “Если жизнь в этом, то много ли я потерял? В такую жизнь, пожалуй, уложусь и я”, - думает Алеша с горечью. Но он не хочет брать жизнь в ее биологическом проживании (а именно такая жизнь и характерна для многих).  Ему нужна человеческая жизнь, тем более, что “если жизнь та же война – война в человеческих душах, - то ей нужны не только руки-ноги. Нужны и ум, и слово, и работа честной мысли, без которой людям не обойтись. Нет, что-то я еще могу принять на себя”. 

Он по-прежнему убежден, что “бороться со злом – это бороться не с человеком, а за доброе в человеке” и, споря с Дорой Павловной Кобликовой, отстаивает свою позицию: “Для меня, после того, что я видел и пережил – счастье – это в любых условиях оставаться человеком”.

Однако с годами Алексей Иванович понимает, что “устремленная вверх лестница несправедливости …очень и очень высока!” Взгляды его на борьбу со злом меняются и вот почему.  Зло, в облике все того же старшины Аврова, как выстрел из войны, настигает Алексея Ивановича в мирной жизни.  “Бывший фронтовой старшина санитарного взвода, принуждающий девочек-сестричек делить ложе с комбатами и комдивами, услужник и трус, сбежавший из боя, простреливший сам себе руку, чтобы выжить и расположиться в послевоенном благополучии”, сутенерством и подхалимашем, обслуживая прихоти и похоти начальства, оказался в высшем эшелоне власти: “Меняется власть, меняется жизнь, а милый Генаша по-прежнему, как поплавок – все наверху! Убежденность в том, что каждый всегда хочет больше того, что имеет, в авровских руках срабатывает безотказно”.  Авров еще в “Годинах” доказывает Алеше: “...нужен я!  Я не власть. Но - при власти. Человек, Полянин, всегда чего-нибудь хочет. Сверх того, что имеет.  Или из того, что по чину ему не приличествует.  Нет человека без желаний! А желания кто-то должен исполнять. Вот и являюсь я, - тут как тут! И для меня чужое желание - закон. Кто откажется от умной услуги?! Нет таких! Разве ты один, от рождения чокнутый... Вечен я, Полянин”. 

При встрече Авров потрясен, что Полянин жив. Такие, как считает он, с войны не возвращаются. Он случайно видит физические муки Полянина в период болевого фантома, поражаясь, что изуродованный человек не просто жив,  а жизнью своей и писательской деятельностью (“не без таланта оказался, где-то там в тиши госпремию заработал”) отстаивает свои идеалы. Рядом с ним Авров (невзирая на свое высокое покровительство), чувствует себя неуютно.  Он предлагает Полянину хорошие протезы, должность редактора крупного издания. Полянин предложения не принимает. Не купив подачками, Авров - враг хитрый и коварный -  пытается купить Полянина откровенностью.  Он исповедуется, что “тот последний бой, что свел и разлучил нас на три десятка лет, подарил мне жизнь и выдал индульгенцию на безгрешие. А святым отцом, давшим мне то и другое, был ты, командир!” Но не таков Полянин, чтобы клюнуть на  хитроумную лесть. 

И мирная жизнь ставит перед Алексеем Ивановичем нравственный выбор: Полянин не идет на поводу власть имущих, не соблазняется обещанной должностью и льготами, он пишет статью против поворота Северных рек в Волгу, возмущаясь тем, что “кто-то вознамерился … перепахать плугом зломыслия саму колыбель вековой русской нравственности”. Не он один, многие выступили против этой варварской стройки, но именно его статья стала завершающей в общей дискуссии. Это и переполняет терпение “доброжелателей” Полянина. 

Авров не может жить спокойно, пока жив Полянин. Полянин - тоже. Алексей Иванович решается устроить трибунал Аврову, вопреки всем своим идеалистическим представлениям о жизни и смерти.  Это его долг: “Когда гуманист  поднимает карающий топор  над злом - он не палач!” Он понимает, что ни как писатель (словом), ни как человек (делом, жизнью) победить ЗЛО (такое, как Авров) нельзя и решает, что пуле, не пущенной в Аврова на войне, давно пора догнать его. “Если я отпилю у Древа Зла хотя бы один сук, может, станет легче кому-то из униженных несправедливостью?” 

Невольно подпадаешь под очарование философских выкладок Аврова о Добре и Зле. Он считает связанным себя с Поляниным мистической веревочкой: столь разные люди в понимании сути человеческого бытия, они не могут оторваться друг от друга, как протоны и электроны в атоме: “Жизнь возможна лишь в единстве противоположностей…: добро-зло, зло-добро… Жизнь лишится энергии развития, если одно оторвать от другого…”. Авров – враг эрудированный (получил два высших образования), идеологически подкован. Тем коварней и изощренней пытки, которым он обрекает Полянина. Василиарий Вурдалак по повелению Генаши беспощадно ломает судьбу Алексея Ивановича (“этот любитель речек и цветочков в заградотряде служил. Из пулемета по своим метелил”).  Довершили же дело в доме, которому Полянин отдал годы служения и горения: изгрызли в родном писательском муравейнике.

Удивительны совпадения в жизни; казалось бы, зло наказуемо: у Аврова – тяжелый инсульт. Но военврач Ким, упрекая Алексея Ивановича (“У известного гуманиста вдруг бесчувственность палача?!”), спасает биологическую суть Аврова, возлагая духовное выздоровление пациента на писателя Полянина: “Твое дело утверждать Человека в человеке”. В мучительных раздумьях Полянин решает разделаться со злом самосудом, решается сам отрубить сук от Древа Зла: “Если власть не в силах избавить общество от зла, то человек вправе это сделать сам”. Он пытается убедить себя, что верша суд справедливости, будет стрелять не в человека, а в зло, воплощенное в этом человеке, “защищать он будет Справедливость, попранную циничностью этого должностного лица…” Но странно, его не покидало ясное ощущение обоюдной смерти, он будто бы пропитался философией Аврова о диалектическом единстве во взаимодействии Добра и Зла (исчезни из жизни Зло, отомрет и Добро) и “не мог избавиться от странного ощущения, что выстрелив в Аврова, он выстрелит в себя”. Или… Или – выстрелив в Аврова, он убьет в себе Человека? Не поэтому ли, уединившись с врагом у охотничьего костра, Полянин все-таки не выпустил карающую пулю? Он так отвечает Аврову: “...спасла тебя  дурная моя способность  видеть то, что за пределами вот этой минуты.  Тебя не станет, тьмы других услужников  заступят твое место. Жизнь сама рассчитается с тобой, вечный старшина...”

Подобно тому, как священник подводит свою паству к мысли, что для каждого грешника наступит время покаяния, так и Корнилов неназойливо подводит своего читателя к выводу: каждый человек в своей жизни неизбежно подходит к решению нравственных вопросов. К нравственному очищению приходит дядя Миша в немецком плену: во время физических пыток у него наступает духовное прозрение. Он поражен, как хватает русских парней, идущих ко рву с трупами, прятать его, с его откровенно еврейской внешностью. Для чего? Он готов умереть раньше, чтобы путь к Голгофе был короче. Он кается перед женою, но в мужском эгоизме по-прежнему совершенно не думает о том, что принес ей горе не только легкой своей жизнью, а тем, что для себя решил не оставлять потомства. 

Нравственные пытки находят даже таких безнравственных людей, имеющих в своем арсенале целые защитные теории, как Юрочка Кобликов и его Вергилий, диктор радио, Кривошеин и Дора Кобликова. Через нравственные пытки не проведены разве что всемогущий Авров и Самсончик. Но важны не сами пытки, а то, каким выйдет из них человек.

Каким же выходит из войны и мирной жизни фронтовик Полянин? Действительно, война оказалась только эпизодом. Но сколько же нужно запаса нравственных сил, чтобы человека хватило на ежедневный подвиг? Ведь подвигом становится даже такое простое и сложное утверждение Человека в человеке. Не менее трудным нравственным возвращением к жизни, чем возвращение к жизни израненного солдата, было возвращение Алексея Ивановича из Судного дня. Ценою не только долгих и болезненных рассуждений, но и деяний, он приходит к выводу: “человек должен стремиться не к уничтожению Зла, а … к умножению Добра”. Эта истина каждый раз заново открывается для того, кто, идя к ней, не жалеет на поиски годы труда и борьбы. Этой же дорогой идут многие герои трилогии: преумножение Добра стало жизнью мудрой деревенской женщины, Авдотьи Губанковой и “сельской власти” Обухова, это же разглядели Васена Гавриловна и Макар Разуваев…

Для писателя Полянина давно очевидно, что материальное, как бы велико для своего времени оно ни было, бренно. Бессмертны лишь творения духа. Уединившись в родном Семигорье, черпая нравственную силу от земли и живя четырьмя принципами Камю (жить среди природы, быть любимым, отказаться от честолюбивых замыслов, творить) он пишет книгу, надеясь правдивым словом  достучаться в занемевшие сердца соотечественников: “Изо дня в день, упрямо, с душой, будто стиснутой  присохшими к ранам бинтами, сидел он за столом, исписывал еще неясными мыслями страницу за страницей, - возвращал себя к сотворению зримого им мира, в котором человек шаг за шагом возвышал себя до Человека”.

Существует много примеров тому, что перед человеком, живущим духовной жизнью, отступает физическая немощь. Сопоставляя главного героя с писателем, его создавшим, я думаю, что и Корнилов, утверждая, создавая, творя свой духовный мир, укрепил и мир телесный, что позволило ему до старости сохранить ясный ум, высокую творческую работоспособность, здоровый, не наигранный оптимизм и веру в духовное возрождение людей, не взирая на тот кошмар, что творится вокруг и который не мог не ранить его - человека мыслящего, фронтовика, отстаивающего и на войне и после Справедливость и достойный мир для новых поколений. 

.     .     .

С волнением перехожу к страницам трилогии, повествующим об очеловечивании любви. Главный герой, прошедший испытания фронтом и испытания в мирной жизни в борьбе за Справедливость, проходит и испытания любовью. В начале “Идеалиста” мы встречаем его уже умудренного неудачным опытом распавшегося брака. Не случайно первую половину третьей книги Корнилов целиком посвящает семейно-бытовым отношениям, придавая столь большое значение семье – духовной и душевной крепости человека. Без крепости семей не будет и крепости государства, убежден автор и неторопливо идет от единичного к общему. Но во второй части “Идеалиста” социальный накал берет верх, и в переполняемой боли и обиде за Отечество начинаешь понимать, почему так долго и досконально разбирал автор сложности интимных сторон семейной жизни, придавал значение тем вопросам, которые мы в своей жизни не анализируем, решаем на ходу, и оттого… Оттого и не умеем быть счастливыми и сделать счастливыми тех, кто рядом.

Вновь и вновь автором осмыслена сложнейшая диалектика биологических и социальных начал в человеке. Действительно, “есть биологическая жизнь с природными потребностями, есть человеческая с радостями более высокими”. Человек тем и отличается от животного, что над своей биологической основой энергией разума возводит духовную надстройку, свою вторую суть. Мысль Корнилова, на мой взгляд, вновь созвучна с мыслью Вл. Соловьева. Философ тоже ставил проблему соотношения духовного и телесного в человеке, подчеркивая преобладание духа над плотью, что и отличает человека от животного, что необходимо для сохранения нравственного достоинства человека. Но сильны и проявления материальной органической жизни, проявляющиеся в плотской похоти, эгоизме, диких страстях. 

Но если человек в отличие от зверя очеловечивает такую природную необходимость, как потребление пищи – получая не только физиологическое, но и эстетическое наслаждение, разве не может он очеловечивать и природную потребность в любви, “облагородить ее лаской, нежностью, любовным словом, чтобы близость принесла не только удовлетворение плоти, но и трепетную радость духовного сближения, когда и после удовлетворенности физической продолжается во времени радость человеческого общения. Разве не способен человек, если он действительно ЧЕЛОВЕК, испытать радость от увиденной радости другого? От его улыбки, взгляда, благодарного ответного слова?” - задумывается герой Корнилова.

Алексей Иванович постоянно внушает себе и жене, что для того, “чтобы всю жизнь быть вместе, нас должны связывать не только житейские интересы. Мы отупеем, завоем от тоски по другой, по человеческой жизни, если будем только сидеть, обнявшись, ласкать и миловать друг друга!” Надо прилагать постоянную энергию не только в природе и обществе, но и в семье, жизни каждого человека, “стараться чтобы завтра было лучше, интересней, радостней, чем сегодня”, иначе все разрушится, как бы ни было хорошо поначалу, - справедливо считает Полянин.

И что же? Долгожданная поездка в отпуск на разливы, охота, рыбалка, живописная природа, пресыщение радостью своего уединения и… одиночество вдвоем: “Озеро, лес, тишина уже не освежали, однообразие дней и ночей томило, отдых оборачивался какой-то непонятной отупелостью и раздражением”. Что это? А это то, что и в деликатнейшей среде личных взаимоотношений действует все тот же закон: “…пресыщенность физиологическими удовольствиями, будь то еда или половая страсть, неминуемо превращает все в свою противоположность: еда начинает отвращать, взаимное влечение оборачивается усталостью, раздражением,…ненавистью. Сколько молодых семейных пар, занырнув безоглядно в возможности физиологических удовольствий, тут же с недоумением, с озлоблением расстаются с надеждами на семейное счастье”, - запишет Алексей Иванович в своем дневнике. 

В “Идеалисте” в муках главного героя  над вопросом “...в чем оно, семейное счастье и возможно ли оно?” - постоянно  присутствует  чистый, светлый, одухотворенный образ Елены Васильевны, ее  материнский наказ сыну: “Я очень хочу, чтобы ты понял самое главное:  всему свое время.  Подожди, не торопись, все придет само собой.  Тогда и радость у тебя будет другая, настоящая, сильная. Сейчас... ты еще не готов к такой жизни! Главное, духовно ты не созрел, не окреп. Из-за минутной радости, даже не радости, а сумасшествия, ты можешь огрубеть на всю жизнь... Ты еще не знаешь, как важно первое чувство!.. И еще:  прошу тебя, Алеша, не упрощай свою жизнь.  Человеческие отношения сложны,  горе, если когда-нибудь ты сведешь их к таким вещам,  как еда, постель. Сейчас ты можешь и не понять, но ты запомни: чем  сложнее, труднее, чище отношения между мужчиной и женщиной,  тем выше в человеке Человек. Я не хочу верить, что ты можешь быть грубым,  что на тебя может налипнуть житейская грязь”.

Незримое присутствие материнского образа позволяет Алексею поднять на звеняще-чистую высокую ноту человеческой нравственности отношения с медсестричками на войне; оставаться порядочным и в сложных отношениях с первой женой, и в отношениях с Зоей Гавриловной. К женщине он относится трогательно, как к святыне. Показательна в этом отношении сцена в плену, когда избитый полицаями Алеша вступился за женщину, “забыв, кто он и что он сейчас, угрожающе, сквозь зубы процедил: “Не смей трогать женщину, гадина”. Да и прошедший все круги жизни, Алексей Иванович все же убежден, “что счастье, тем более семейное, несовместно с двойственностью чувств, мыслей и поступков”. 

Встречая на каждом шагу эгоизм в деликатных личных отношениях, трудно не согласиться с автором, что “даже любовь, этот великий дар Природы, не хочет оставаться в дикости. Любовь тоже ждет очеловечивания!..”  Не роскошная актриса Наденька, а простоватая деревенская Зойка вошла в жизнь Алексея Ивановича. Он “еще в пылкой юности мечтал о необыкновенной женщине, которая безоглядно, бездумно бросилась бы ему в объятия”. Наденька не умеет думать о других, и ее мещанским эгоизмом пропитано все, от образа жизни, до образа мыслей: “С первого до последнего дня супружества Наденька оставалась для него бесчувственной “вещью в себе”, умеющей думать только о своем благополучии и покое. Зойка же распахнулась перед ним вся, до самой последней своей клеточки, озарила мечту его юности, опалила безудержной чувственной радостью”.

Зойка оказалась именно той самоотверженной женщиной, про которую справедливая Лена Шабанова сказала так: “Случись что с тобой… - она раздумывать не будет. За тыщи верст прибежит! И не отступит. Глазами твоими станет. Руками”. Действительно, при первой же послевоенной встречи Зойка не замечает ни костылей, ни нравственной боли Алеши – она видит только, что он стал еще красивее в ее любящих глазах! По таким вот незаметным крупицам собирается Зойкина любовь, говорящая о необычайной человечности ее чуткого сердца. Ради своей любви эта женщина бросает мужа, превознемогая свою чувственность, эмоциональность, упорядочивает свою жизнь и душу, не всегда понимая умом требований Алексея Ивановича, но интуитивно чувствуя, что так нужно ее Алешечке.

Зоя Григорьевна заканчивает вечернюю школу, институт, проникается неведомым ей доселе миром книг, помня слова мужа: “Книги - это миры. Ты войдешь в человеческие миры. Проживешь тысячи жизней! Раздумья многих умов приведут тебя к раздумью о собственном счастье”.

Шаг за шагом, как царь-романтик  Пигмалион,  лепил Алексей Иванович из непокорной, бушующей страстями и жизненной энергией  Зойки свою прекрасную Галатею;  правда, в отличие от  Пигмалиона  сотворил он свою Женщину не только для чувственных наслаждений. Зоя Гавриловна стала другом, соратником в нелегком писательском труде, определившем жизнь Полянина: “Я не знала, не знала, Алеша, что ты можешь возвращать прошлую жизнь!” – говорит она взволновано и с радостью помогает мужу-писателю. Она оберегает “рабочие его часы не только от назойливых телефонных звонков, самоотреченно оберегала она его уединение от самой себя, от своих томящих ее желаний и порывов”, о чем, конечно же, он и не думал, погруженный в работу. “Он - единственный! На свете нет другого такого, - говорит она о редкостном своем единении с мужем. - Он там, у себя за столом творит миры,  невиданных людей, за которыми идти хочется,  - как Бог... И я - первая вхожу в эти миры, когда ему печатаю, или когда он вдруг разволнуется,  рассказывает, что там,  в мудреной голове его творится... Тогда мы такие близкие, ну,  как один неразделенный человек!  Такого ни за каким вином,  ни в каких танцах не почувствуешь!  А когда мы вместе, как муж и жена,  он такой любящий, такой  любистик - солнышко так не нарадует!..”

По замыслу автора  на протяжении романа “Идеалист”  рядом с Поляниным, в Полянине зримо и незримо присутствует Кентавр -  человеко-конь. В самом начале “Идеалиста” смятенному семейными неурядицами герою пришелец античного мира открывает тайну семейного счастья, сравнивая женщину, вошедшую в жизнь мужчины, с музыкальным инструментом. Пианино может остаться безмолвным в углу квартиры. Может рокотать звуками под властной, бездумной грубой рукой, скрывая необыкновенные мелодии, фальшивить, наконец, и вовсе замолкнуть. Живая душа инструмента способна отозваться лишь в слитности своей с умными и бережливыми пальцами одаренного в музыке человека.  Так же и мужское и женское начала  в единой устремленности могут возвысить страсть до любви. “Но пока это никому не удалось”, - говорит Кентавр, так и не сумевший  за два тысячелетия выйти из звериной шкуры. Он возлагает свою надежду на Алексея Ивановича и не ошибается: Полянин следует в жизни третьему варианту.  “Я рад, что не ошибся,  выбрав из людского множества вас, - признается Кентавр в последней встрече. - Вы старались следовать нравственному закону человечности и поднялись над присущим каждому живому существу природным эгоизмом.  Свою Галатею вы творили, очеловечивая себя. И сумели очеловечить страсть, и обрели через духовную близость Любовь”.

Очень много читательских споров вызывает глава “Ночь Кентавра”. Припозднившийся на острове охотник повстречался со вдовицей-сенокосицей. Близкое соседство истосковавшейся в одиночестве женщины смущает его, он понимает, что женщина живет “сейчас только собой, необходимостью истосковавшейся своей натуры, и  если вот так, в неопределенности останутся они сидеть у костра, все может случиться, - он может и не устоять перед зовом ее одиночества”. Зов природы под укрытием ночного неба подталкивает женщину к греху. 

Полянин страшно переживает случившееся, в муках выбаливает свою боль, просит небо не отнимать в нем Человека! Описание живого, дышащего разумом “жгуче-черного звездного неба” и состояние падшего человека, познавшего двойственность мира, устремленного к звездам и упавшего в смятенность земного бытия, пытающегося “прозреть свое земное назначение, смысл страдальческой своей жизни, мечущейся в неразделимости добра и зла, коварства и благородства, стремлений и поступков” – великолепная картина, точно выдержанная художественно и психологически. “Боже! Ну, почему так слаб в человеке – человек?!…Так ли безпомощен я в разуме и воле? – раскаивается Полянин. - Разве в той жизни, что выпала мне, не преодолевал я и боль разорванного тела, и подступающую раз за разом смерть, искушение сытостью, искушение славой? Хватило же мне разума, воли выстоять. Так почему пал мой дух в порыве минутной страсти? Что же это, извечная усмешка природы над суетностью человеческих устремлений? Что со мной? Неужели это я, поднявшийся, выстоявший и – сраженный?!”  

“И поныне мы все Кентавры. Можем мыслить. Можем созидать. А из конской шкуры так и не вылезли”, - возражают читатели автору его же словами. Так зачем же огорчаться и переживать Алексею Ивановичу за случившееся? Может наоборот следует радоваться, что ему удалось утешить, душевно обогреть одинокую женщину, оставшуюся ему бесконечно благодарной? И с этим трудно не согласиться, если бы… Если бы не преданная Зойка, о которой он и не подумал, преступив Нравственный Закон! Еще до своего падения он чувствовал, что “пространство между ним и женщиной как будто кричало отчаянным Зойкиным голосом”. Вину своего героя Корнилов усиливает новым эпизодом: Алексей Иванович бежал ночью с грешного места и, желая омыться, отстал от лодки, но поняв, что может погибнуть, злорадно подумал: “Ну, вот, по позору и смерть”. И только мысль о Зойке вернула силы и в который раз стала спасением…

“В жизни все неразделимо: слабость и сила, падение и взлет, слава и позор, гибель и спасение, как неразделимы в вечном своем противостоянии Добро и Зло”, - убежден автор. Остров, измененный половодьем, припомнится Алексею Ивановичу в Судный день, припомнится и ночь Кентавра, и сенокосица. Спасением на затопляемом острове станут ему остожина и четыре толстых ольховых кряжа с поперечиной, из которых он свяжет  плот. Глаза его обожгут слезы благодарности той женщине, оставившей надежду на спасение. Та ночь Кентавра, ночь отчаяния подарила в этот раз надежду на спасение.

Особой свежестью юношеской чистоты овеяны страницы трогательных отношений Алеши с девушками медсестричками на войне. Кроме как братскими – заботливыми, сочувственными – их и назвать нельзя. И за ними опять же незримо проступает образ матери, оберегающей его своим напутствием от душевной грубости и черствости. Буквально словами матери Алеша объясняет неравнодушной к нему медсестре Яничке, что для близости нужна любовь, “что не может быть радости, если все идет от случая, из-за минутной блажи!” Нет, он не черствый сухарь и понимает, что и “романтика не может заменить потребности в земных чувствах”, однако противостоит чувствам Янички, упрекающей его: “Ты, Алеша, все-таки смешной. Ты боишься того, чего хочешь”. Алеша, соглашаясь, что он тоже живой, и рано или поздно узнает близкие отношения, все же считает, что эти отношения должны возвышать людей, должны наполняться взаимной любовью: “…кроме всего я еще и человек! – говорит он Яничке. – Ну не могу, не могу я идти к женщине, как ходят в столовую! – поел, попил, даже совестью не заплатил, - прощай, любезная, до следующего раза!” Он дает девушке урок душевной чистоты, полученный им когда-то от вдовой рыжей Феньки, не отличающейся строгостью. По-матерински жалеючи, та отталкивает мальчишку в нелегкую для него и для себя минуту потребности счастья: “Обкраду я тебя. И то, что обкраду, в жизни не возвернешь!”   

Чистые, возвышенные отношения с первой же встречи определяют симпатии, особое расположение к Алеше “своих” и “чужих” девчат: вначале безоблачной и веселой, потом – раздавленной, погубленной Полинки,  озлобившейся Ольги и совсем незнакомых медсанбатовских девчат, оставивших его ночевать. Они интуитивно доверяют Алеше секреты своей запутанной и нелегкой жизни на войне: “Едва сбросил сапоги, вытянулся в тепле, с двух сторон приникли ко мне девчата. Приникли, зашептали о горестях своих и печалях. Такие девчоночьи откровения навалились на меня, что и помыслить не мог! Слушал, приобняв обоих за плечи, сочувствовал, одобрял, советовал. Боялся разочаровывать мальчишеской своей неискушенностью, как святой отец  утешал, благословлял их девичьи ожидания. По очереди уходили они на дежурство, на их место приходили другие… Каждой исповеди вникал я с сочувствием, и помыслы мои были чисты. Я скорее застрелил бы себя, чем мужским желанием разрушил бы доверчивость хоть одной из них”. 

Эти доверительные отношения – подтверждением тому, что в жизни более ценится все-таки близость духовная. От нее – и радость, и тепло, и взаимопонимание, и возможность настоящей, одухотворенной любви.  Бывает и наоборот, и даже чаще: но на этом пути уберечь любовь очень нелегко. И на фронте, где, казалось бы, нет места любви и прекрасным чувствам, Полянин сохраняет с благодарностью оберегающую его, горячую решимость Лидочки идти за ним в самое пекло, и в мирной жизни, в содоме кобликовского застолья, его отыщут слова, казалось бы, навсегда потерявшей себя Инны: “Спасибо тебе, - человека хоть встретила!” 

Отношения мужчин и женщин на войне у Корнилова возведены на высоту неоспоримой порядочности: и это правило. Были и исключения, которые автор не замалчивает. Они проливают свет на имевшую место непорядочность должностных лиц, и это никак не очерняет само пребывание женщин на войне. Женщина на войне – солдат, подчиняющийся приказу. И то, что случилось с Полинкой – подтверждение сказанному: выбора у девушки не было, да еще на свою беду она полюбила гнусного комбата-два… 

.     .     .

Читая трилогию Корнилова, погружаешься в прочувствованный художественный мир. Острота, эмоциональность психологических сцен передана безупречным слогом живой русской речи. Достаточно только прослушать вместе с Зойкой перекличку деревенских петухов, или выслушать ее собственный сбивчивый рассказ о том, как бежала она через лес, за Немду вслед за ночью, как “прошла через ночь”, - чтобы проникнуться симпатией к открытой девчушке. Вспомним, как прямо-таки творчески поглощает Юрочка Кобликов пищу – вытягивая от удовольствия губы трубочкой, обласкивая языком каждый кусочек, и мы не ошибемся, что счастье его бытия в перевернутой сократовской истине: он живет для того, чтобы есть, но не наоборот! Для того же собираются ценители изысканных званых обедов на Басковом переулке, ценители нужных дружб и связей на кобликовском застолье: “Говор, смех, звон, чмоканье – все слилось в суетную возню шумливых кентавриков, которые в смутном его видении начали превращаться в одного, хищного Кентавра, жадно поглощающего все, что есть на столе… и то, …что было Кентавром, расползлось, превратилось в нечто темное, необхватное, удовлетворенно урчащее от поглощаемой пищи”. 

Невозможно без подступивших от смеха слез читать полную мягкой иронии и поникновенной человеческой наблюдательности (где и почерпнул-то такое? Кто из “слабого пола” посмел открыть такую тайну?!) сцену в баньке, где горячая Капитолина, сумевшая покорить дуб-мужика, кузнеца Гаврилу Гужавина, учит легкомысленную Зинку – “ресторанную рюмку” - тому, как надо мужика к рукам прибирать. Не изменяя себе, с той же иронией, автор преподносит читателю захмелевшую Капитолину, убежденную “в том, что мужик в корне своем – всегда мужик, будь он хоть из области, хоть из самой столицы”. В сцене с уполномоченным жестокая мачеха Гужавиных предстает в таком образе: “Капитолина выводила гостя из-за стола с таким вниманием, с такой осторожной бережливостью, что глядеть со стороны – в руках ее был не муж во плоти, а по меньшей мере блюдо с дорогими пасхальными яичками! Проведет шажок – словом приласкает, проведет другой – рукав погладит, на третьем шагу и вовсе к плечу припала, залепетала что-то, переводу не поддающееся”. Эта же картина показывает другую, обманутую и брошенную даже дочерью Капитолину и заставляет нас не только осудить ее, но и призадуматься…

Полна восторженности и пылкой влюбленности в новую жизнь и своего “железного коня” так и невысказанная односельчанам речь сироты трактористки Жени Киселевой, замершей у праздничной трибуны с навернувшимися на глаза слезами. Очаровывает необыкновенная, не бабья красота этой, в общем-то обиженной красотой, женщины, проявляющейся в ее рабочей жадности и восхищающая всех – от забулдыги - названного мужа, до Макара, Васенки, Лариски и приемыша-сына Рыжика. 

Щемит сердце согретая солнцем и пением жаворонка картина, изображающая пятерых женщин, тянущих в одной упряжке борону по весеннему полю. Полна безысходной горечи сцена написания письма на фронт в семье Петраковых: обреченные на голод дети, затихшие от стыда и унижения, слушают рассказ матери об отнятой для них у собаки корке хлеба… 

Вот богатые леса Семигорья, приветливо принявшие восторженного Алешку, а вот – лес ночью на войне, враждебный и опасный, где не звери таятся человека, а человек страдает от страшных придумок, им же созданных: “здесь добро – не добро; здесь открытость – смерть; неосторожность – кровь; и ум здесь служит силе”.

Психологически напряженно передает писатель ту основательность, с которой разбитый физически и морально долгим отступлением Макар Разуваев готовится к своему последнему бою у Речицы: устанавливает пулемет, съедает лепешку – не в один глоток, как хотелось бы, а растягивая как можно дольше; читает отрывок газеты – из той, еще мирной жизни, в которую лепешка была завернута, наконец, снимает сапоги в надежде, что еще добротная обувь пригодится кому другому…

Вот заваривает чай, чудотворствует, будто совершает религиозный ритуал, лейтенант Жимбиев, согревая собравшихся солдат воспоминаниями о доме. Чай был “оттуда, из мирной жизни, теперь порушенной войной, и близкая память о доме, оживляемая тесным гостевым кругом и знакомым запахом хорошо заваренного чая, было для каждого как теплинка домашнего уюта, сотворенная под этими чужедальними, зябкими в поздней осени лесами”.

Вот изображение Волги: отразившееся в воде, раздвоившееся, перевернутое небо и кромка берега, передающие раздвоенность мира в исстрадавшейся душе вернувшегося с фронта инвалида: “Береговые леса и пойменные тальники, вобравшие ранней желтизны, в точности повторялись в глади воды. Казалось, было два берега: один настоящий, в действительной жизни; другой – словно подсеченный в основании и опрокинутый в воду, совершенно такой же, даже отчетливее, и по краскам гуще, чем действительный. Но любая, самая маленькая рябь, поднятая случайным дуновением ветра, разрушала нижний, отраженный берег, и тогда становилась очевидной непрочность как будто такого же, но ненастоящего мира”. 

Наконец, приведу последний небольшой психологический эпизод: разрезанная пополам лезвием муха, под брезгливым взглядом Юрочки, продолжает ползти (верхняя часть туловища), цепляться, передвигать лапки (“в мухе, разрезанной пополам, в ее исступленном упорстве... как будто что-то было от Алешиной судьбы”).

Жанр философско-психологического романа не прост: и если “Семигорье” и “Годины” – вписываются в безупречную форму романа, то “Идеалист” – очень сложная по композиции, разностильная, разноплановая в смысле проблем книга, читать которую легко при относительном совпадении взглядов. Сложность формы обусловлена сложностью глубокого содержания, осмыслением той непростой и противоречивой жизни, которая выпала на нашу современность: то ли изменилась жизнь, знакомая из раздольных перекатов неторопливого повествования, то ли изменился стиль написания у самого автора. Жизнь, изменяясь, приняла другие формы: главы, еще более обособляясь друг от друга, чем в первых двух книгах, и еще более накаляясь внутренней своей связью, органично чередуются с дневниковыми записями, с фрагментами теорий Вернадского и Алена Даллеса, зарисовкой казни Зорге, внезапным, но не противоречащим общему строю лирическим обращением к мудрому Данте; много повторов, усиливающих восприятие написанного. Весьма убедительно в реалистический жанр вступает посланец античного мира, Кентавр, исполняющий нелегкую роль судии пошатнувшегося в нравственности общества.

Можно бесконечно спорить о правомерности существования новых повествовательных форм и языка, но понятные всем обороты – “работная одева”, лицо, “растрескавшееся в долгой жизни”, “горе огорим” и т.д. – бесконечно согревают и дают почувствовать гордость за современную литературу, достойную нашего наследия. Высокий гуманизм романов Корнилова дает основание отнести их к классическим образцам.

.     .     .

О чем трилогия Корнилова? Романы, безусловно, философские, что отмечалось не единожды. Эстетический идеал - это конкретные представления художника о прекрасном в целости, в единстве. Художественное произведение  - итог пересечения  субъективных представлений о прекрасном, с одной стороны и познания действительности - с другой.  Причем представления о прекрасном даже  в сознании художника реализуется  в позитивной форме. Тем более это относится к художественному произведению, которое (поскольку речь идет о реализме)  есть эстетическая оценка реальной, наличной действительности в целом, а не извлечения прекрасного  из нее. 

Проблема героя в литературе - постоянная тема для дискуссий. Изменяется время, изменяются люди,  и на каждом новом этапе в литературу приходит новый герой. Споры о нем неизбежны. Но для того, чтобы в спорах  рождалась истина,  нужен общий методологический подход  к объекту спора.  Одним из множества точек зрения  на проблему современного героя  является широко распространенный взгляд: герой - воплощение эстетического и общественного идеала художника. В конечном счете, построение  нового общества в процессе его создания означает не только изменения окружающего мира,  но изменение и себя, не только преобразование природы  и познание ее, но и познание сущности человеческой природы, сущности нравственного начала, сущности и особенностей разума человека, особенностей его чувств.  Создавать новое общество, не изменяя при этом человека, - невозможно. 
 Понятие эстетического идеала – очень емкое: здесь и художественный, и нравственный, и социальный аспекты – выпади один, и нарушится целое. Именно на этих трех «китах», трех фундаментах зиждется трилогия. Скажу больше: по трилогии можно изучать историю, психологию, социологию, философию, этику… Ведь мысли “замудренных” героев довольно просты: попробуйте проще и доходчивее изложить теорию Вернадского о ноосфере, или рассказать о человеконенавистнической теории мистера Алена Даллеса. Как вложить в детское разумение самые острые насущные проблемы, чтобы маленький слушатель учился любить свой народ и ненавидеть врагов (сказка Макара о большом народе)? Автор пытается через личное отношение, через субъективные точки зрения своих героев дать объективную оценку таким сложным эпохам, как сталинизм, Великая отечественная война, современная нам перестройка. 

“Почти у каждого из героев, - пишет И. Дедков в предисловии к роману “Семигорье”, - будь то секретарь обкома Степанов или Женька-трактористка – есть своя правда, и они выражают ее и словом, и своим образом жизни, и складом судьбы…” О прошлом своем говорит не автор из сегодняшнего дня, а сами герои – современники той, прошедшей эпохи – Васена Гавриловна, прошедшая путь от рядовой работницы до председателя колхоза, Героя, Депутата Верховного Совета; фронтовики Степанов, Полянин и Макар Разуваев; хирург Ким и другие. Говорят они и о сегодняшнем дне. Не молодые юнцы, вооружившиеся из современных средств массовой информации отдельно выхваченными, искаженными до неузнаваемости, фактами, не дающими объективной исторической картины, а люди, творящие нашу историю, и вошедшие в нее тружениками эпохи, а не политическими пустозвонами, люди, не щадящие жизни за нас, - и правда их не может быть заблуждением.

Кладезями рассудительной народной мудрости, доброй внутренней красоты, истоками нравственности становятся в трилогии простые люди. Рядом с Авдотьей Губанковой, Акимом, Федей Носоновым, Васенкой черпают свои силы и односельчане, и приезжие Полянины, и Степанов, секретарь обкома. Здоровая правда жизни идет от здоровых народных корней, - убежден писатель. Нравственность не может выйти из гостиной Баскова переулка, насквозь пропитанной фальшивыми отношениями, не может исходить от неполной семьи Кобликовых, она идет из крепких патриархальных семей, коими всегда была сильна Русь, от крестьянских корней.     

Окончательный диагноз действительности и прожитой жизни Полянина  ставит Кентавр: “В развитии человечества произошел сбой. Полудикая действительность сменила  возвышающее время вашей юности, вашей молодости, отчасти и вашей зрелости.  И все-таки, все-таки, в действительности, враждебной вашему Идеалу, вы не изменили своим устремлениям... Вы не только творили мир,  взывающий к возвышению человека.  Сознав несовершенство, порой и враждебность  изменившейся действительности,  вы сосредоточились на очеловечивании самого себя!.. Я впал почти в отчаяние, когда случились перемены в окружающей вас жизни, несколько неожиданные даже для меня.  Я не ожидал, что человечество способно отступить  от Закона Жизни… Над зарождающейся человечностью восторжествовала  цивилизованная дикость… Вы... правы... Когда мир впадает в хаос,  единственная возможность сохранить человечность - это углубиться в духовные ценности, созданные в былые времена - в музыку,  живопись, литературу. Истинно человеческое в них незыблемо. ...И все-таки, лично для меня  самое важное состоит в том,  что вы очеловечили себя.  Что возможно одному, возможно и другому...” 

Так было всегда в противоречивые, неоднозначные эпохи: думающие люди уповали на духовное, разумное в человеке. Корнилов делает ставку на творчество, искусство, как средство спасения людей от мировой катастрофы и выражения тончайших человеческих чувств. Как и Достоевский, он считает, что красота спасет мир, всеми доступными ему средствами пытаясь донести до нас главный мотив своего творчества – пробудить Человека в человеке, чтобы не стряслось беды. 

Художественный образ - обобщенное  отражение действительности; он обобщает общественно-человеческие отношения в их сущности и во времени.  Любой значительный художественный образ  опередил свое время, воссоздав социальный тип  или какую-либо черту человеческого характера, воспроизводящую общественную ситуацию, психологическое состояние. Художественные образы, отражая определенные тенденции исторического  процесса, не просто предвосхищают будущее, они и сами становятся “эталонами”  для его созидания, действуя великой силой примера. Художник в той или иной степени, сознательно или непреднамеренно предусматривает воздействие создаваемых им образов  на людей.  А через свое духовно-практическое воздействие  на читателей искусство  способно влиять на будущее.

Книги Корнилова заставляют думать. Не только потому, что они философского  направления. Они очень убедительны жизненной правдой,  донесенной читателю в результате  напряженных раздумий, осмысления собственной судьбы, судьбы поколения и судьбы  страны. С автором можно не соглашаться, можно спорить, но доводы его вески и убедительны. Он заставляет заниматься “самокопанием” не только  своих героев, но и читателя. “Есть такой закон, еще не открытый философами, но последовательно действующий в жизни: когда человек находит силы и сам справляется с ниспосланным ему нравственным испытанием, жизнь поворачивается к нему снова доброй своей стороной; жизнь как будто сама укрепляет того, кто сумел выстоять перед испытанием”, - написал Корнилов будто бы о себе. Написанные книги не только не оставляют равнодушным, но и многое объясняют в спорных исторических вопросах. Желающих объяснить жизнь военного поколения очень много, но по справедливому замечанию героя трилогии Степанова “объяснить легче, чем жить”.  

Для меня ценность трилогии – в ее объективности; только не надо здесь искать христианства (как хотелось бы одним) или коммунистической морали (как хотелось бы другим). Писатель приподнялся над тем и этим, мысля общечеловеческими ценностями. А посему романам предстоит долгая и счастливая жизнь. 

“Кто-то когда-то напишет философские трактаты о разном понимании Добра и Зла, о Дикости и Человечности, о Справедливости и антиподе ее – все и вся разрушающей Корысти… Создаст еще одну великую Книгу Бытия”. Корнилов не претендует на такую миссию, но мысли его, согласно уважаемой им теории Вернадского, перейдут в ноосферу и пребудут в этом состоянии умственного абсолюта до тех пор, пока еще ни с чем еще не сравнимая радость от прочитанной книги будет согревать и тревожить человеческие сердца. 

Творчество Корнилова пронизано мыслью: возвышать в человеке Человека.  Третья книга начинается словами: “Идеалист - человек стремящийся к идеалу”.  И - посвящение:  “Романтикам ХХ и ХХ1 веков посвящаю”. Писатель известен  не только костромскому читателю, его романы злободневны, своевременны, способны  будоражить сердце и ум, властвовать душами.  Как многим он нужен сейчас! “Идеалист” Корнилова опережает  свое время: главный герой  и размышления  очень сложны. И тем, кому  адресовано посвящение - поколению молодых, поколению, которому принадлежит будущее - предстоит еще разобраться в этом.   

(1997-2002)                                                             

Человек
Т.Л. Белкина, А. С. Комаров:  Свобода человека 
в современной философии Зороастризма

Одной из ранних религий, представивших человеку систему нравственных правил и через это открывших перед ним проблему свободы, был зороастризм. Основателем этого учения был полулегендарный пророк из предгорных областей Центральной Азии Заратуштра (Зороастр), который реформировал традиционные религиозные представления иранских кочевников, основанные на поклонении природным стихиям. Основу культа зороастризма составляли жертвоприношения. Такая система религиозных практик мало способствовала нравственному совершенствованию и потому можно предположить, что развитого морального закона у них не было. Как свидетельствует крупнейший специалист по иранской религии проф. М. Бойс у предшественников зороастризма, однако, имелись представления об очищении, и они занимали также большое место в культовой практике индоиранцев. Почти вся эта практика строилась на отношении к ритуальной нечистоте, требующей ритуального очищения. Во многом именно отсюда особая роль в богослужении зороастрийцев принадлежит очистительным стихиям – огню и воде. Зороастр же поставил во главу угла нравственную проблему.
В основе его учения лежит религиозный дуализм как противопоставление добрых и злых творений, в которые он включал не только природные и сверхъестественные объекты, но и поступки и слова людей. Дуалистическое мировоззрение как противопоставление добра и зла есть признание проблемы морали, которую оно порождает, причём эта проблема ставится довольно остро, так как она требует определённости в ориентации по отношению к нравственным началам. В этом плане символ веры зороастризма звучит очень категорично. «4. Отрекаюсь от сообщества с мерзкими, вредоносными… дэвами, …(отрекаюсь) от дэвов и их сообщников, от колдунов и их сообщников; от тех, кто насильничает над живыми существами. Отрекаюсь в мыслях, в словах, в знамениях…6.  Именно так, как Заратуштра отрекался от сообщества с дэвами на всех беседах, на всех встречах, на которых Мазда и Заратуштра говорили между собой, – так и я, поклонник Мазды, зороастриец, отрекаюсь от сообщества с дэвами, как отрекся праведный (артовский) Заратуштра»1. При этом Заратуштра учил не фанатизму, а свободному добровольному выбору добра или зла. Как пишет Мэри Бойс: «Главным элементом в этом откровении является то, что две первичные сущности, обе добровольно (хотя и в соответствии, очевидно, с их собственной природой), выбрали: одна – добро, а другая – зло. Этот акт и служит прообразом аналогичного выбора, который должен сделать каждый человек в своей жизни. Именно этот выбор привел присущий двум духам антагонизм к активному противоборству, которое выразилось по решению, принятому Ахура-Маздой, в борьбе «творения» и «антитворения», или, как сказал пророк, к созданию «бытия» и «небытия» (то есть смерти)»2. Наличие добровольного выбора предполагает признание свободы воли, которая объясняется как возможность избрать благородную Ашу (т. е. высшую справедливость и правду) или отказаться от неё. Эта взаимосвязь свободы и ответственности так трактуется современными зороастрийцами: «Заратуштра предупреждает, что свобода действий человека идет рука об руку с ответственностью за последствия этих действий»3. Признавая необходимость добровольного и сознательного выбора зороастризма, Заратуштра и моральное учение стремился построить на тех же основаниях. Не причинять ущерба близкому – это не просто необъясняемая истина, требующая беспрекословного исполнения, а акт сознательного и добровольного выбора добра, что угодно Ахурамазде и потому хорошо. Здесь нет истерики фанатизма, а имеет смысл лишь личное отношение к проблеме выбора добра, что является новым шагом в развитии религиозного сознания, новым отношением к ценностям мира. Это подтверждается мнением Мэри Бойс: «По Зороастру, спасение каждого человека зависит от совокупности его мыслей, слов и дел…В таком учении вера в День Суда полностью получает свой ужасающий смысл, ведь каждый человек должен держать ответ за судьбу собственной души и разделять общую для всех ответственность за судьбы мира. Проповедь Зороастра была и благородной, и требующей усилий от каждого человека, она призывала тех, кто принимал ее, к решимости и отваге»4. Этот «благой путь» зороастриец по символу веры должен избрать сознательно, не по принуждению, не потому что это кажется традиционным кому-то, а потому, что он убеждён, что Ахурамазда лучше, справедливее, добрее, чем Ангра-Манью. Только добровольно можно действительно отказаться от зла. Как видно из Фраваране (символ веры зороастрийцев), совершая этот свободный выбор, человек принимает определённые нравственные ценности, признаёт их правильными и потому он зороастриец: «2. Я выбираю для себя святую, добрую Арамати; пусть она будет  моею.… 7. Согласно тому выбору (между двумя мирами), какой сделали воды, растения, скот-благодетель, какой сделал Ахурамазда, когда он создал скот и артовского человека; какой сделали Заратуштра, Кави Виштаспа, Фрашаоштра и Джамаспа... согласно этому выбору я являюсь маздаяснийцем…9. Клятвой обязуюсь быть верным маздаяснийской вере»5. В примечаниях к Ясне самих зороастрийцев так проясняется значение понятия Фраваране: (fravarānē) — конъюнктив глагола fra-var-, означающий свободный и осознанный выбор6. Этот выбор воплощается в подвижничестве, жертве ради добра и мира, как пишет сама М. Бойс: «…Характерная особенность зороастрийского учения, состоящая в том, что, выбирая добро, каждый человек становится союзником и скромным сподвижником Бога и всего благого на земле»7. Кроме добровольности важным фактором здесь выступает и осознанность выбора, что подтверждается простыми и немного наивными, но при этом несомненно искренними словами: «пусть она будет моею». Интересно, что уже в одной из самых древних Гат (Ясна Семиглавая), созданной, по мнению большинства учёных, самим Зороастром, провозглашается этот сознательный выбор, как насущная необходимость приобщения к нравственному принципу Аши (праведности): «И это мы выбираем для себя… И мы будем мыслить и говорить и творить то, что из деяний сущих будет наилучшим в обоих мирах»8. В своих толкованиях переводчики этой Гаты поясняют: «Выбираем для себя» – vairimaidi – глагол, подразумевающий свободный осознанный выбор»9. Это же подтверждает и в частности Ахунаваити Гата – Ха 31: «11. С тех пор, о Мазда, от самого начала, когда создал Ты душу и тело, силу ума и знания, с тех пор, как вдохнул Ты жизнь в тело и даровал человечеству силу действовать, говорить и направлять, желаешь Ты, чтобы каждый свободно избрал свою собственную веру и путь! Зороастрийцы выбирают образ жизни добрых мыслей, слов, дел и путь распространения и привития добрых мыслей, слов и дел»10. Мотивационная сторона этого выбора обусловлена, прежде всего, дуализмом этой религии, побуждающим человека выбрать путь. Очень примечательно, что многие главы Ясны начинаются или заканчиваются признанием в любви Ахурамазде или клятвой верности ему. Эти признания являются формой свидетельства правильного выбора «одного из двух», что и предполагает дуализм. Однако, большинство современных авторов – зороастрийцев преуменьшают его значение, лишая тем самым свою религию одной из важнейших особенностей, отличающей её от всех. В итоге столкновение (или диалог) зороастризма с миром, в котором преобладают христианские ценности, при проникновении его на Запад всё более вынуждают его приспосабливаться к христианству и терять собственную внутреннюю свободу. Отказ от дуализма прекрасно подчёркивает эту тенденцию. Зороастризм приобретает в этом случае черты одной из своих ранних ересей – Зурванизма с тем отличием, что вместо Зурвана истинным богом признаётся Ахурамазда. В подтверждение этой нашей гипотезы приводим мнение зороастрийского богослова Кеки Бхоте: «Вследствие поляризации добра и зла зороастрийскую религию зачастую ошибочно называют дуалистической религией (в особенности западные ученые). Две силы, добро и зло – Спента Майнью и Ангра Майнью – описываются как равные и противостоящие друг другу. Однако это представление – искажение учения Заратуштры. Ахура Мазда для Заратуштры — Совершенное Благо, абсолютное и вечное. Это высший космологический монотеизм. Дуализм же – продукт человеческого разума. Зло не существует в отдельности от свободного выбора человека. Оно преходяще и являет собой нарушение порядка»11. Ему вторят другие апологеты данного понимания зороастризма. А. А. Мамедов пишет, что зороастризм не может признаваться дуализмом на том основании, что часть исследователей XIX века, в частности Э. В. Уэст, отрицала его, исходя из того, что злой дух, по их мнению, не мог обладать совершенными качествами (вечностью, вездесущностью и т. д.), как и Ахурамазда. «Отрывок из Авесты, якобы свидетельствующий о дуализме религии Заратуштры, является позднейшим искажением сути учения великого пророка. Сторонники дуалистичности Авесты среди ученых ХIХ-ХХ вв. стремились, как думается, «обезопасить» незыблемый дотоле приоритет иудеохристианских тезисов как якобы единственных документов настоящего монотеизма. Вот почему Ф. Шпигель, М. Гаук, Х. С. Нюберг, Э. Герцфельд, Э. В. Уэст стали ощущать беспокойство за моральный облик иудеохристианских доктрин, оказавшихся вдруг вторичным эхом зороастрийских поучений»12. Вышеприведённый отрывок из работы Мамедова очень точно вскрывает подлинную причину отказа современных зороастрийцев от исторического дуализма их религии. Они пытаются доказать первичность зороастрийского монотеизма, чтобы тем самым обеспечить возможный приток новых адептов, или хотя бы предотвратить катастрофическое сокращение численности зороастрийцев в мире. Для этого последователи нового понимания зороастризма готовы не только изменять основы собственной веры, но и заявлять об искажениях в собственном Писании, что выглядит весьма абсурдно. Вот, этот отрывок из Ахунаваити Гаты — Ха 30: «3. Два духа-близнеца, что пребывали в мире мысли вначале, были добрым и злым в мыслях, словах и деяниях! Мудрый сделает верный выбор (из этих двух идей), неблагоразумный же не сделает этого и собьется с пути! 4. Когда эти два духа достигли друг друга, были созданы жизнь и не-жизнь! Служители лжи и нечестивые встретят худшее духовное существование, служители же истины и праведные насладятся лучшим духовным положением (духовной поддержкой)! Так будет продолжаться вечно! 5. Из этих двух духов-близнецов лживый избрал худшие деяния, Дух же Святейший, обладающий чистым разумом и облаченный в вечный свет знаний, избрал истину!»13.  Известно, что гаты составлены самим пророком Заратуштрой. Заявления, подобные тем, какие делает Мамедов в отношении дуализма Авесты, ставят под сомнение не только дуализм, но и всё содержание зороастризма. Возникает закономерный вопрос: если гаты утверждающие дуализм есть позднее искажение, то есть ли основание доверять другим частям Авесты или даже ей самой? А если ошибается Авеста, где основания истины Мамедова? Из этого вытекает уже не просто спор между иудеохристианством и зороастризмом о первичности монотеистических традиций, а герменевтический спор между источником и интерпретацией. Историчность дуализма зороастрийской религии на самом деле доказать куда проще чем мнимую производность иудиохристианского монотеизма от зороастизма. Контакт этих двух видов монотеизма, как признано обеими спорящими сторонами, произошёл во время пребывания евреев в Вавилоне, когда иудеи уже обладали монотеистической религией. Мэри Бойс однозначно отвергает историчность концепции «новых зороастрийцев» о дуализме, опираясь на первоисточники. Она убедительно показывает, что эта концепция появилась лишь во II половине XIX века, и создана европейскими учёными на основании более поздних и менее авторитетных, чем авестийские тексты, текстов на пехлеви. Таким образом, отрицание дуализма современными зороастрийцами надо рассматривать не как изначальную особенность этой религии, а как реакцию на её критику. Надо учитывать, что язык Ясны очень сложен для комментирования из-за перегруженности личными именами, повторениями и восхвалениями. Тексты Авесты аллегоричны и метафоричны, что позволяет их толковать очень разнообразно. Зороастрийцы в условиях всеобщей глобализации и тесной конкуренции народов и культур мира стремятся не только сохранить свою самобытность, но и приспособиться к развивающимся условиям. Надо отметить факт, на который указывает большинство исследователей и знатоков этой религии, что за исторический период её существования зороастризм претерпел ряд значительных изменений и находится во все нарастающей борьбе за выживание, провоцирующей его на эту приспособляемость. 

Зороастризм в своём символе веры провозглашает: «3. Я обеспечиваю свободное движение и свободную жизнь тем хозяевам, которые содержат на этой земле скот. С поклоном Арту и приношениями я даю обет: отныне я не буду ради своего тела и жизни причинять ущерба и разорения маздаяснийским селениям»14. Здесь подчёркивается важное значение мира, свободы и безопасности для людей, презирается корысть и жестокость. Благо для человека и общества есть мирная и свободная жизнь, материальный достаток  и честный труд, который способен этот достаток обеспечить. В этом плане интересны замечания некоторых современных исследователей зороастризма, представляющих эту религию свободолюбивой и демократической. Вот, как трактуется отношение раннего зороастризма к известной древневосточной деспотии-державе Ахеменидов в книге А. А. Мамедова: «…Почему учение Заратуштры не было принято на его родине. Да прежде всего потому, что религиозное учение Заратуштры, переполненное идеей свободы человека и демократии, не было приемлемым для Ахеменидов»15. Однако делать такие смелые выводы о демократизме зороастризма неверно.

Наше особое внимание к проблеме свободы в зороастризме объясняется тем, что в нём чувство свободы и её ценность дополняются её (свободы) ограничением (особенно в мусульманском Иране) и необходимостью приспособить эти воззрения к либеральным ценностям Западного мира, что позволяет эти идеи проследить в различных обстоятельствах. Это особенно актуально для современных социально-этических проблем.
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И.К. Арсеньев: Система ценностных ориентаций человека как основа способности к эстетическому восприятию
Воспринимающему субъекту наиболее приятны те виды (случаи) гармонии в воспринимаемых объектах, которые наиболее значимы в системе его взаимодействия с объективным миром.

В частности, прекрасно то, что символически отражает жизненные ценности субъекта. 

По определению Л. Б. Шульца, красота есть «оптимальная внутренняя целесообразность», «максимальное соответствие объекта условиям своего бытия» (по существу, - гармония). В то же время, оптимальная внутренняя целесообразность воспринимаемого объекта или явления не несёт в себе прямой практической полезности воспринимающему субъекту (неутилитарность эстетической эмоции). Эмоциональная восприимчивость человека к неутилитарной гармонии воспринимаемых объектов обусловливается тем, что такая гармония выражает (для человека, субъективно) некоторые жизненные ценности.

Так, например, в искусстве, широкоупотребимым образом является образ льва, следовательно, большое количество людей считают этот образ прекрасным, и это объяснимо т. к. сила, ловкость и независимость, присущие этому животному, являются также и жизненными ценностями человека. (Их можно понимать и как, например, «сила мысли» и т. п.)  Жираф менее прекрасен, - в искусстве его образ встречается значительно реже. Тем не менее, в нём также кем-то может быть усмотрен образ, выражающий какую либо ценность, которая придаст положительную эстетическую окраску образу жирафа. 

Человек, таким образом, проецирует свои субъективные ценности на окружающий мир, и субъективно окрашивает ими окружающий мир, и эта окраска носит характер эстетической. Связь образа и его значения в сновидении (З. Фрейд), можно рассматривать как аналогию связи воспринимаемого образа и ценности, с которой этот образ бессознательно ассоциируется. Существенных различий в работе механизма формирования образов сновидения и механизма формирования эстетической эмоции, т. е. неосознанной ценностной окраски воспринимаемого предмета можно назвать два:

Первое заключается в том, что образы сновидения связаны в большей мере с текущими потребностями личности (нестабильными, ситуативными), в то время как в процессе эстетического восприятия, образы связываются с относительно стабильной системой жизненных ценностей, что и обусловливает относительную стабильность эстетического вкуса. 

Второе различие заключается в том, что эти механизмы работают в противоположных  направлениях. В случае сновидения потребности (или «ситуативные ценности») порождают образы, в случае эстетического восприятия, - воспринимаемые образы вызывают неосознаваемые представления о ценностях. 

В силу схожести ценностей разных людей, общности инстинктов и производных из них основных потребностей, сходны и эстетические оценки. В силу различий в ценностных ориентациях (по причине различия в роде деятельности, культуре, социальном положении, индивидуальном жизненном опыте, темпераменте и т. д.) эстетические оценки различаются. 

Важно отметить, что гармония, с которой традиционно связывается представление о прекрасном, и которая в той или иной степени присуща всем предметам, представляет собой наиболее абстрактную ценность философского порядка. Гармония является противоположностью хаоса, и в силу этого является высшей ценностью, т. к. человек, не является самодостаточной системой и в условиях хаоса существовать не может. Таким образом, гармония есть наиболее общее условие бытия человека, соответственно, - хаос есть небытие. Отсюда явствует, что всякая гармония, в любой форме её проявления воспринимается как символ возможности жизни, жизнеутверждающий символ. В виду способности человека к осознанию своей смертности, гармония приобретает характер наивысшей ценности. Отсюда, видится верным утверждение, что восприятие животных, не обладающих способностью к осознанию своей смертности, не имеет характер эстетического.  

В частности, те предметы, которые были признаны субъектом красивыми на уровне конформизма, кажутся красивыми в силу того, что субъект (хотя и вынужденно изначально) воспринял их с повышенным вниманием, совершил попытку познать сущность их красоты, и, поскольку, всякий предмет имеет какие либо элементы гармонии, интуитивно нашёл их. При этом данный предмет приобретает дополнительную ценность в силу того, что становится символом признания субъекта в данном обществе (группе). 

Человек проецирует свои ценности, потребности, идеи, чаяния, на предметы окружающего мира, и то, в чём он находит какой либо отклик (реальный, символический, мнимый), кажется ему прекрасным. 

И.К. Арсеньев: Значение рисования в эволюционном развитии человека

Древние наскальные рисунки можно рассматривать как средство, упрощающее мыслительные операции, как материальное отражение того содержания, для которого современный человек (как правило) располагает значительными ресурсами  представления (воображения, идеального отражения). Попытка копирования образа реального предмета средствами рисунка – фактически – есть процесс познания предмета, создания понятия о нём, выделение в нём характерных черт и определение границ конкретного предмета, отделяющих его от всех прочих составляющих видимого мира.  Разумеется, что всякое животное выделяет значимые для него объекты, но обладает ими в форме психического отражения только в течение того времени, пока они актуальны с точки зрения биологических потребностей. (Догонять добычу, убегать от хищника и т. п.).  Иными словами, биологически значимый объект является для психики животного не «объектом», а комплексом признаков (движение, размер движущегося, характерные цвет, запах, звук и т. п.),  вызывающим непосредственную реакцию. Биологическая значимость того или иного комплекса признаков определяется безусловным рефлексом (генетически) или условным рефлексом (на основе опыта встреч с данным комплексом признаков).  В этом механизме психики  фактически не существует «понятия» об опасном объекте или пищевом объекте, он сразу же определяется при встрече с ним без посредства «понятия», как обобщённого представления об объекте такого рода. Поэтому, чтобы объект вызывал реакцию животного, он должен обладать всеми признаками биологически значимого объекта, которые животное способно воспринять. Так, например, рисунок хищника (волка) не вызовет никакой реакции у зайца т. к. не обладает всеми необходимыми признаками волка: объёмом, запахом, движением. Единственный присутствующий в данном случае признак,- очертание, является недостаточным чтобы вызвать реакцию. 

На примере человека легко убедиться, что всякая эмоция существует дольше, чем её причина, т. е. дольше, чем акт восприятия явления вызвавшего эмоцию. Например, эмоция, вызванная восприятием симпатичного лица сохраняется и некоторое время после того как  оно скрылось в толпе. Как говорят в таких случаях, человек какое-то время находится «под впечатлением». Это свойство эмоции позволяет организовать механизм оперативной памяти: животное не прекращает бегства от хищника сразу же в тот момент как теряет его из поля зрения. Комплекс признаков биологически значимого объекта вызывает эмоцию, побуждающую к определённой деятельности, причём эмоция обладает некоторой инерцией и не исчезает сразу же, как только комплекс признаков биологически значимого объекта перестаёт действовать на рецепторы организма животного, что можно рассматривать как механизм оперативной памяти, на самом элементарном уровне.

Комплексы признаков биологически значимых объектов ещё не являются сформированными понятиями об объектах и явлениях объективного мира, такими понятиями, над которыми было бы возможно производить мыслительные операции. Первые опыты рисунка первобытного человека представляются деятельностью, посредством которой такие понятия развиваются.   «Изображение уже в простейшей форме представляет собой отвлечение от конкретной целостности реального предмета, допускает обобщение»
, «принципиально изменяет и расширяет условия познания мира, создаёт новые, отсутствующие у животных возможности обобщённого отвлечённого мышления и тем самым становится одним из отличий человека как особого биологического вида»
.

Опыт копирования объектов позволяет на элементарном уровне научиться различать реальный объект и его копию, реальный объект и субъективное понятие о нём, по-видимому, первоначально выражавшееся в рисунке, а в дальнейшем, перешедшее в специфическую форму психического отражения – представление. Возникла способность психики к объективизации комплексов признаков биологически значимых объектов, формирование их в обобщённые понятия, которые могут быть выражены словом или знаком. 

 «Понятие» здесь рассматривается как особая психическая форма информации неоформленная в воображении в отчётливый образ («невоображаемый образ»), но сохраняющая своё объективизированное, относительно комплекса признаков биологически значимого объекта, значение. Возникновение речи, также как и возникновение рисунка, неразрывно связано с возникновением понятий. По сути, понятия можно назвать вторичным психическим отражением действительности. Возникновение их (посредством рисунка и языка) позволяет производить над ними произвольные мыслительные операции, во-первых, - их сравнение.  О возникновении системы понятий можно говорить как о возникновении способности к мышлению, появление в этой системе понятия о себе самой можно характеризовать как самоосознание, - ключевой элемент сознания.

Сознание возникает как вторичное психическое отражение, как психическое отражение психического отражения действительности. Тем самым, сознание относительно свободно от восприятия биологически значимых факторов, оно даёт возможность к творческому преобразованию значения воспринимаемой информации. Оно более несвободно от собственных составляющих – понятий, большая часть которых (особенно у современного человека) выводится не из личного опыта, а из распространённых мнений, легко принимаемых на веру, если они не слишком противоречивы внутренне и внешне. 

Таким образом определяя значение искусства для человека, можно утверждать, что именно искусство (или «археискусство» - рисунок) явилось необходимым средством  к возникновению и развитию сознания 

Однако возникает вопрос, что побудило человека к рисованию? Животные либо никак не реагируют на рисунок, либо (иногда) принимают его за реальность (также как человек может принять манекен за живого человека), и реагируют соответствующим образом, но видя, что  изображение не имеет всех признаков биологически значимого объекта (например, запах, движение), - теряют к нему всякий интерес. Это говорит о том, что рисунок не столько копия реальности, сколько знак, символ.  Животные не ассоциируют изображение с изображённым, очевидно, потому, что не обладают понятием об объекте, не выделяют объект, но только проявляют реакцию на комплексы признаков биологически значимых объектов, не имея общего, абстрактного понятия о самих таких объектах. Понятно, что изображение не обладает всеми признаками изображённого объекта, поэтому игнорируется животным, не узнаётся, т. к. для того чтобы узнать в изображении изображённый объект, необходимо в воображении творчески достроить это изображение до реального, приписать ему все недостающие признаки реального объекта. Такой акт возможен, только если существует понятие (представление) о данном объекте вообще, которое может быть сравнено с видимым изображением. Поскольку часть признаков нарисованного объекта достраиваются фантазией зрителя (объём, цвет, реальный размер), он  не путает рисунок с реальным объектом.  Благодаря высокой развитости способности творческого воображения, человек способен видеть объект-прообраз в весьма абстрагированных изображениях, вплоть до случайных пятен, камней сложной формы и т. п. 

По-видимому, смысл гипнотического внушения, отчасти заключается в нарушении способности гипнотика различать воображаемое и реальное, в виду чего, у гипнотика остаётся полное впечатление, полная уверенность, что он действительно видел то, что на самом деле было у него в воображении, - законченный образ, достроенный до совершенного по описанию, данному гипнотизёром. 

Вероятно, что у архечеловека, случайные акты ошибочного восприятия биологически незначимых явлений, схожих по каким-то признакам с биологически значимыми всё же фиксировались в опыте. Это могло происходить в процессе игры. Как известно, только наиболее высокоорганизованные животные (млекопитающие хищники)  склонны к игре, причём не только детёныши. В акте игры животному свойственно обращаться с любыми предметами как с биологически значимыми,  в основном, как с пищевыми, но, не путая их с настоящей пищей, т. е. животное-хищник всегда различает игрушку и настоящую добычу.  У человека в процессе игры мог быть использован опыт ошибочных восприятий. По отношению к пище человек – оппортунист, тем самым смысл его игры не ограничивается формулой «Я ловлю добычу». В процессе такой игры человек мог находить новые стереотипы движений, приобретать новые объективизированные понятия: не только «это моя добыча, хотя это не добыча», но и вообще любого характера: «это есть что-либо, хотя это и не оно». Приобретённые таким образом навыки, человек мог использовать во всякой деятельности, а всякая новая форма деятельности позволяет приобретать опыт, новые навыки и т. д. В результате возникает цепная реакция развития, в которой игра животного перерастает в творческий труд. 

Обогащаясь новыми навыками, понятиями, процесс игры-труда на каком-то этапе развития привёл к открытию средств рисования. Первоначально, процесс рисования сводился, очевидно, к изображению случайных кривых линий, пока в каких-то из этих абстрактных рисунков не была усмотрена схожесть с объектами окружающей действительности. Осознание этой схожести (возведение её в понятие), вероятно, послужило причиной к стремлению произвольно, а не случайно её достигать.  Косвенным доказательством здесь может послужить тот факт, что современный человек от момента рождения проходит сходные этапы в своём психическом развитии: всякий нормальный ребёнок играет, в частности всякий ребёнок осуществляет опыты рисования, одновременно с овладением первыми словами. Будучи целенаправленно обучаемым, он за первые годы жизни развивает способности, достигнутые человеком, как предполагают, за сотни тысячелетий эволюции. 
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