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ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ПРОГРАММА В.С. СОЛОВЬЕВА 
И ПОИСК СИНТЕЗА ИСКУССТВ  

В КУЛЬТУРЕ СЕРЕБРЯНОГО ВЕКА 
 
 

Е.В. ИВАНОВА 
Институт мировой литературы им. А.М. Горького РАН 

Москва 
 

ВЛАДИМИР СОЛОВЬЕВ И ФОРМИРОВАНИЕ 
РУССКОЙ РЕЛИГИОЗНО-ФИЛОСОФСКОЙ ЭСТЕТИКИ 

 
Разговор о русской религиозно-философской эстетике за-

трудняется тем, что сам факт существования русской философии 
не принадлежит к числу общепризнанных. Зарождение русской 
философии произошло сравнительно поздно, в середине (а по 
мнению других, считающих родоначальником русской филосо-
фии Вл. Соловьева и в конце) XIX века, когда  западноевропей-
ская традиция имела за своими плечами несколько столетий су-
ществования, когда определился круг задач философии как сферы 
человеческой духовной деятельности. В этих условиях русская 
философия не пошла по пути ученичества, пытаясь хотя бы крат-
ко повторить весь проделанный западноевропейской философией 
путь в темпе «ускоренного развития», но, примыкая к готовым 
традициям философских школ и учений в решении основопола-
гающих  философских вопросов, выдвигала и решала собствен-
ные, продиктованные потребностями «русского логоса» пробле-
мы. Это обстоятельство и позволяет некоторым публицистам от-
рицать факт существования русской философии как таковой. 

Об особенности русской философии А.Ф. Лосев писал: «В 
XIX столетии Россия произвела на свет целый ряд глубочайших 
мыслителей, которых по гениальности можно поставить рядом 
со светилами европейской философии. Однако никто из них не 
оставил после себя цельной, замкнутой философской системы, 
охватывающей своими логическими построениями всю пробле-
му жизни и ее смысла. Поэтому тот, кто ценит в философии 
прежде всего систему, логическую отделанность, ясность диа-
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лектики – одним словом, научность, может без мучительных 
раздумий оставить русскую философию без внимания»1. 

Но наряду с тенденцией отрицаниям русской философии 
есть и диаметрально противоположная тенденция – расширять 
круг русских философов, включая в их число литераторов и по-
этов. Наиболее законченное выражение такая точка зрения на-
шла в отклике В.В. Розанова на смерть рано ушедшего из жизни 
литератора Федора Шперка. «Мы, русские, – писал В.В. Розанов 
по поводу сочинений Шперка, – имеем две формы выражения 
философских интересов: официальную, по службе, то есть 
должностную. Это – «философия» наших университетских ка-
федр. И мы имеем как бы философское сектантство: темные, 
бродящие философские искания, которые, давно начавшись, 
продолжаются до настоящих минут. В обеих формах своих «фи-
лософия» наша движется без всякого взаимодействия; они почти 
не знают друг друга, явно друг друга игнорируя»2 . 

Казеннокоштная университетская философия, по Розанову, 
считает, что у нас «все от варяг быша», и «выражает нужду ка-
федры, свидетельствует о знаниях автора и, так сказать, состав-
ляет «литературное прибавление» к устному магистерскому или 
докторскому экзамену, более документальное и прочное, а сле-
довательно, официально более веское»3. 

Вторая, официально не признанная ветвь, названная Роза-
новым «философским сектантством», «в психологической части 
<…> интересуется «коготком», который «увяз» и заставляет 
«всю птичку пропасть»; в логической – она в самом деле пытает 
запутанности человеческой мысли; в метафизической – пытает 
тайны бытия. <…> Эта философия тесно связана с нашею лите-
ратурой, тогда как первая связана исключительно с учебными 
нуждами, с задачами преподавания старинной педагогической 
дисциплины»4. 

Русская религиозно-философская мысль XX века сформи-
ровалась в русле этого «философского сектантства» и заняла осо-
бое место в истории русской культуры и в духовной жизни Рос-
сии прежде всего благодаря непривычному соединению в ней 
двух начал, к этому времени прочно разделившихся не только в 
рамках той университетской философии, о которой писал Роза-
нов, но и в европейской традиции – начал религии и философии. 



 7 

Философия, даже идеалистическая, как область умозрения скорее 
противополагалась религии, поскольку представляла собой ра-
циональный способ осмысления мира в противоположность 
сверхрациональному, дающемуся человеку верой (solo fide). 

Но именно это соединение философии и религии в русской 
мысли XX века Н.О. Лосский осознавал как основополагающее: 
«Главная задача философии заключается в том, чтобы разрабо-
тать теорию о мире как едином целом, которая бы опиралась на 
все многообразие опыта. Религиозный опыт дает нам наиболее 
важные данные для решения этой задачи. Только благодаря ему 
мы можем придать нашему миросозерцанию окончательную за-
вершенность и раскрыть сокровеннейший смысл вселенского 
существования. Философия, принимающая во внимание этот 
опыт, неизбежно становится религиозной. <…> Ряд русских 
мыслителей посвятил свою жизнь разработке всеобъемлющего 
христианского мировоззрения. В этом состоит наиболее харак-
терная черта русской философии»5. И более того, «все развитие 
русской философии нацелено на истолкование мира в духе хри-
стианства…»6. 

Связь философии и религии стала ключевым моментом 
для развития русской философии и понимания основных задач, 
которые она ставила и решала. Более того, именно религия ока-
залась в центре философских исканий целой плеяды русских 
философов. 

Другой особенностью русской религиозно-философской 
мысли был ее онтологизм; по слову А.Ф. Лосева, это была «фи-
лософия не абстрактных форм, а жизненных явлений бытия…»7. 
Поскольку эти «жизненные явления бытия» с необычайной яр-
костью запечатлела русская классическая литература, неудиви-
тельно, что она часто использовалась в качестве предмета ис-
толкования религиозными философами. Критик Волжский 
(псевдоним А.С. Глинки) писал в этой связи: «Небогатая ориги-
нальными философскими системами, русская литература тем не 
менее очень богата философией, своеобразной, яркой и сочной. 
Русская художественная литература – вот истинная русская фи-
лософия, самобытная, блестящая философия в красках слова, 
сияющая радугой мыслей, облеченная в плоть и кровь живых 
образов художественного творчества. Всегда отзывчивая к на-
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стоящему, преходящему, временному, русская художественная 
литература в то же время всегда была сильна мыслью о вечном, 
непреходящем; почти всегда в глубине ее шла неустанная работа 
над самыми важными, не умирающими и значительными про-
блемами человеческого духа; с проклятыми вопросами она поч-
ти никогда не расставалась»8. Таким образом, питающие рели-
гиозную философию источники лежали не столько в сфере Свя-
щенного писания, патристики либо богословия, гораздо чаще 
отправной точкой здесь становилось творчество Достоевского, 
Толстого, Тургенева, Чехова. Особое место в ряду этих писате-
лей принадлежало Достоевскому, на что неоднократно обраща-
лось внимание. Например, Вяч. Иванов в одном из своих высту-
плений в Московском религиозно-философском обществе заяв-
лял: «Если Дельфийский оракул говорил: «познай самого себя», 
то какая-то тайная сила говорит нам: познай Достоевского, а че-
рез него и самого себя. Пушкин тоже дал нам величайший завет, 
но все же, что подлежит, собственно, истолкованию – это имен-
но, конечно, Достоевский, а не Пушкин, потому что в Пушкине 
все это слишком имплицировано, все то, что он знал и предуга-
дал о России, а в Достоевском это уже разъяснено, как в некоей 
русской библии, так что нам остается ее только читать и пони-
мать»9. В ответном слове С.Н. Булгаков поддержал это мнение: 
«…Достоевский остается для нас неразгаданным, и мы разгада-
ем его вместе со своим собственным ростом. Совершенно убеж-
ден, что я лично не отойду от Достоевского и всю жизнь буду 
развивать то понимание, к которому я если не физически, не в 
смысле эпохи, то духовно принадлежу, и всегда может быть это 
буду делать и на этом настаивать»10.  

Необходимо отметить еще один важный факт – русская ре-
лигиозно-философская мысль изначально развивалась в полном 
отрыве от богословия, развивавшегося в стенах духовных акаде-
мий. Отчасти причина коренилась в традиционной самозамкнуто-
сти русского богословия, осознававшегося некоторыми его пред-
ставителями. Сошлюсь на мнение профессора Московской Ду-
ховной академии А.И. Введенского, высказанное им в самом на-
чале XX века: «…Когда оглядываешься на прошлое богословской 
науки, вчитываешься в ее историю, то убеждаешься, что в общем 
составе нашей русской мысли наука богословская до самой по-
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следней поры представляет как бы regnum in regno – совершенно 
обособленную и замкнутую область. Богословы-специалисты 
обыкновенно работают не в виду запросов общественной мысли, 
но по внутреннему требованию своих собственных изысканий. 
Одна тонкость вызывает в их исследованиях другую. Одна специ-
альная справка отсылает к другой. Камень за камнем возводится 
вековое, монументальное и стойкое здание, с удивительною ино-
гда выработкою рисунка в деталях. Но в этом здании для того, кто 
впервые вступает в него извне, пустынно, неуютно, – не говоря 
уже о риске заблудиться в его бесконечных лабиринтах. И весьма 
естественно поэтому, что люди, чуждые специального богослов-
ского образования, входят в это здание нечасто и неохотно, а если 
и входят, – то остаются в нем недолго и скоро покидают непри-
ветливое  жилище со слишком угрюмыми обитателями и слиш-
ком холодной атмосферой»11. 

Именно в силу отсутствия «специально богословского об-
разования» русские религиозные философы в большинстве сво-
ем не заглядывали за стены академии (исключением здесь станет 
один о. Павел Флоренский), а если и заглядывали, подобно Вла-
димиру Соловьеву, то, как правило, ненадолго12. Спорадические 
попытки установления контакта между философами и богосло-
вами кончались обычно крахом, который лишний раз подчерки-
вал внутреннюю неготовность обеих традиций к поискам взаи-
мопонимания. 

В итоге русское дореволюционное богословие остается не-
освоенным пространством, terra incognita зачастую даже для тех, 
кто ,казалось бы, должен им интересоваться. Например, Г. Фло-
ровский в своей книге «Пути русского богословия» (1939) начи-
ная с XX века в центр рассмотрения истории богословия поста-
вил сочинения и высказывания на религиозные темы Д.С. Ме-
режковского, Н.А. Бердяева, В.В. Розанова, Вяч. Иванова, хотя 
никто из перечисленных здесь авторов не имел никакого отно-
шения к богословию и его путям.  Смещение исторических ак-
центов произошло в данном случае потому, что в начале XX ве-
ка профессиональное богословие составляло касту, отрезанную 
от общей культуры, и в силу этого перечисленные здесь литера-
торы и философы для определенной части интеллигенции заме-
нили богословие, а иногда и церковь, что могло бы составить 
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тему особого разговора. На самом деле их творчество гораздо 
правильнее рассматривать как область религиозной философии, 
исследующей коренные вопросы бытия, среди которых одно из 
центральным мест занимала религия. Даже одно из главных до-
революционных сочинений о. Павла Флоренского «Столп и ут-
верждение Истины» (1914), первый, сокращенный вариант кото-
рого «О Духовной Истине» защищался им как магистерская дис-
сертация в Московской Духовной академии в 1912 году, с бого-
словской точки зрения имело более чем скромные претензии. 
Как писал Флоренский в предисловии, значение ее «исключи-
тельно подготовительное, для оглашенных, пока у них не будет 
прямого питания из рук Матери, – значение как бы огласитель-
ных слов во дворе церковном»13. 

Для русской религиозно-философской мысли XX века роль 
гоголевской шинели, из которой «все вышли», несомненно, сыг-
рала философия Владимира Соловьева (1853 – 1900), с которого 
по существу начинается и религиозный ренессанс. Авторитет Со-
ловьева сыграл огромную роль в возрождении религиозного ми-
ровоззрения в культуре XX века, и прямо или косвенно все после-
дующие идеалистические течения берут свои истоки в нем либо 
развиваются во взаимодействии с его эстетикой и философией.  

Путь Соловьева как философа начинался с критики русских 
последователей философии позитивизма, можно сказать, этой по-
следней вспышки русского западничества. Начиная с 60-х годов 
XIX века материализм и позитивизм полностью подчинили себе 
так называемую прогрессивную часть интеллигенции, идейными 
вождями которой были Белинский, Добролюбов, Чернышев-
ский, Писарев. Позитивизм получил настолько широкое распро-
странение, что проникал уже в среду интеллигенции, тяготевшей 
к славянофильству, остававшейся последним оплотом формулы 
«православие, самодержавие, народность», а следовательно – и 
последним прибежищем религии в образованной части общест-
ва. «Может быть, для будущих времен интересно будет сообще-
ние, – вспоминал В.В. Розанов, – что в 80-х годах минувшего 
столетия Россия и русское общество пережило столь разительно-
глубокий атеизм, что люди даже типа Достоевского, Рачинского 
и (извините) Розанова предполагали друг у друга атеизм, но 



 11 

скрываемый: до того казалось невозможным «верить», «не ста-
точным» – верить!!»14.  

Философия Владимира Соловьева стала поворотным мо-
ментом в отношении к религии. Речь шла не о том, что он, зани-
маясь философией, сохранял веру в Бога и был человеком на-
божным. Соловьевская постановка вопроса о значении религии 
для человечества носила универсальный характер: он считал ее 
единственно необходимым фундаментом всей человеческой дея-
тельности и утверждал, что, как только религия перестала быть 
центром, подчиняющим себе все стороны жизни, человечество 
потеряло истинные духовные ориентиры. Подлинная цель исто-
рического процесса, по Соловьеву, должна заключаться в воз-
вращении к этим ориентирам, в религиозном преображении че-
ловечества, в стремлении каждого стать подобным Христу, т.е. 
Богочеловеком.  

В докторской диссертации «Критика отвлеченных начал» 
(1880) Соловьев критиковал современную философию и, прежде 
всего, позитивизм за отсутствие живой связи между отдельными 
идеями и общим смыслом человеческой деятельности. В этом он 
видел и причину кризиса современной культуры. Та философия, 
которую создавал Соловьев, получила название «философии 
всеединства», поскольку главная ее задача заключалась в обре-
тении новых универсальных духовных основ жизни. Важней-
шую роль в этом должно было играть искусство: «Задача искус-
ства в полноте своей, как свободной теургии, состоит, по моему 
определению, в том, чтобы пересоздать существующую дейст-
вительность, на место данных внешних отношений между боже-
ственным, человеческим и природным элементами установить в 
общем и частностях, во всем и каждом, внутренние, органиче-
ские отношения этих трех начал»15. 

Будущее искусства Соловьев видел в соединении с религи-
ей, которая поможет искусству стать «реальной силой, просвет-
ляющей и перерождающей весь человеческий мир»16. На этих 
путях, по мысли Соловьева, должно произойти рождение нового 
искусства: «Искусство обособившееся, отделившееся от рели-
гии, должно вступить с нею в новую, свободную связь. Худож-
ники и поэты опять должны стать жрецами и пророками, но уже 
в другом, еще более важном и возвышенном смысле: не только 
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религиозная идея будет владеть ими, но и они сами будут вла-
деть ею и сознательно управлять ее земными воплощениями»17. 
Это новое искусство будет участвовать в преображении мира на 
новых, религиозных духовных началах: «людям искусства пред-
стоит «воздействовать на реальную жизнь, исправляя и улуч-
шая ее, согласно известным идеальным требованиям»18.  

Искусство, по Соловьеву, должно стать теургией, богодела-
нием, преображением жизни. Эти соловьевские идеи заложили 
фундамент, на котором в ХХ веке развивалась вся русская религи-
озно-философская эстетическая мысль, и все последующие эсте-
тические теории так или иначе будут вытекать из идей Соловьева.  

Эстетика Соловьева была новым словом не только по 
сравнению с эстетикой шестидесятников, она коренным образом 
отличалась от теории «искусства для искусства», с точки зрения 
которой искусство являлось автономной областью духовной 
деятельности, чуждой практического смысла и развивавшейся 
по собственным законам. Соловьев не отрицал сам факт авто-
номности искусства. «Если бы, – писал он, – сторонники «искус-
ства для искусства» разумели под этим только, что художест-
венное творчество есть особая деятельность человеческого духа, 
удовлетворяющая особенной потребности и имеющая собствен-
ную область, то они, конечно, были бы правы…»19.  

Но ограниченность их правоты Соловьев видел именно в 
том, что нашел в «положительной эстетике» Чернышевского 
представление о необходимости для искусства «подчинения его 
общим жизненным задачам человечества». Это заставило Со-
ловьева, начинавшего свой путь с борьбы с позитивизмом, при-
ветствовать диссертацию Н.Г. Чернышевского «Эстетическое 
отношение искусства к действительности», которая была кате-
хизисом шестидесятников. Соловьев посвятил ей статью «Пер-
вый шаг к положительной эстетике» (1894). Взгляды Соловьева 
занимали промежуточное положение в противостоянии шести-
десятников и их оппонентов: искусство, с его точки зрения, яв-
лялось автономной областью духовной деятельности, но при 
этом он протестовал против «эстетического сепаратизма»20. Эс-
тетика Соловьева предполагала включение искусства в преоб-
ражение жизни на религиозных началах – теургию, богоделание, 
то есть создание религиозно-утилитарной эстетики. 
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В сфере теории Соловьев пытался восстановить гармонию 
между искусством и религией, то есть пытался восстановить 
между ними те отношения, которые существовали до наступле-
ния эпохи Возрождения, когда искусство и религия разделились. 
Но при этом понятие «средневековье» имело для Соловьева по-
литически-негативный смысл, оно было синонимом самодержа-
вия, ненавидеть которое он считал своим долгом интеллигента. 
Средневековье он понимал именно в том эзоповом смысле, в 
каком оно вошло в политический жаргон эпохи. Этим объясня-
ется тот факт, что одно из важнейших сочинений Соловьева, 
окончательно поссорившее его со славянофилами, называлось 
«Упадок средневекового миросозерцания». 

Формулируя основные положения этой статьи в виде тези-
сов, Соловьев в качестве характерных черт средневекового ми-
росозерцания назвал «догматизм, односторонний индивидуа-
лизм и ложный спиритуализм» и, соответственно, по его мне-
нию, после Возрождения началось «критическое движение… к 
обнаружению и торжеству истинного христианства – живого, 
общественного и универсального…»21. 

По мысли Соловьева, христианство стало осмысленным и 
творческим, способным просветлить все стороны человеческой 
жизни, в том числе и государственную, только в культуре нового 
времени, в период средневековья оно было догматическим и уг-
нетающим личность. В этом пункте Соловьев разошелся со все-
ми своими последователями, вплоть до князя Евг. Трубецкого, 
своего друга и биографа. Парадокс заключается в том, что имен-
но его последователям, опирающимся на его идеи, предстояло 
создать концепцию «нового средневековья».  

Итак, истоки религиозно-философской эстетики находи-
лись в философских сочинениях Соловьева, но при жизни фило-
софа они никак не выходили за пределы этих сочинений,  оста-
ваясь своего рода утопией будущего искусства. Именно в XX 
веке, на пороге которого умер Соловьев, началось прорастание 
его идей в культуру. Создатель этих теорий, выступавший в ам-
плуа литературного критика, по существу не пользовался ими  в 
собственных критических статьях. Он как бы не находил соеди-
нительных мостов между этими теориями и тем современным 
искусством, о котором писал. На дистанцию, которая существо-

 14

вала между двумя ипостасями Соловьева  – философа и литера-
турного критика, – обратили внимание Р. Гальцева и И. Роднян-
ская: «Если судить по тем невообразимым и неподъемным зада-
чам, которые ставит перед художником Соловьев, теоретизируя 
о метафизике красоты и метафизике любви, – можно без опаски 
предположить, что его сошедшие с утопических высей оценки 
современных писателей и поэтов окажутся крайне доктринер-
скими и далекими от конкретных художественных явлений. 
Между тем, вопреки ожиданиям, мы в лице Соловьева – литера-
турного критика, встречаемся с проницательным судьей, чувст-
вительным и к месту художника в мире идей, и к его индивиду-
альному пафосу. Здесь философская мысль почти полностью 
освобождается от примеси прожектерства и в дело идут вкус 
Соловьева-поэта и  внимание к духовному строю личности, от-
личающие Соловьева-христианина»22. 

Оставляя на совести авторов слова о «прожектерстве» 
взглядов Соловьева на искусство, следует согласиться с тем, что 
его литературная критика если и не опровергала эти его взгляды, 
то и ничем их не подкрепляла. В итоге, поколение его последо-
вателей, религиозных философов, открывавших новую страницу 
в истории русской философии уже в XX веке и видевших основ-
ной ориентир именно в его философских сочинения, самостоя-
тельно возводило здание религиозно-философской эстетики, 
внося коррективы в наследие Соловьева. Не критический вкус и 
не «чувствительность к месту художника в мире идей» выдви-
нулись во главу угла, а задача построения нового, теургического 
искусства, и создания новой эстетики и философии были осоз-
наны его последователями как завет учителя.  

Справедливости ради надо отметить еще некоторые фигу-
ры в критике конца XIX века, чья деятельность имела значение 
для развития русской религиозно-философской эстетики. Аль-
тернативной деятельности Соловьева по возрождению идеали-
стической эстетики, также по-своему пытавшегося восстановить 
связь религии и культуры, следует назвать деятельность ведуще-
го критика журнала «Северный вестник» 90-х годов – Акима 
Волынского (псевдоним Акима Львовича Флексера, 1862–1926). 
Журнал «Северный вестник» – это первый «толстый» журнал, 
который с начала 90-х годов стал систематически публиковать 
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произведения Дмитрия Мережковского, Зинаиды Гиппиус, Ни-
колая Минского, Федора Сологуба и Константина Бальмонта; на 
страницах руководимого Волынским журнала произошла консо-
лидация старших символистов, и это приблизило его имя к сим-
волизму как новому литературному течению-спутнику религи-
озной философии. Но центральная идея Волынского не была 
связана с зарождающимся символизмом, она заключалась в 
«борьбе за идеализм»23.  

Эстетические и идейные пристрастия Волынского форми-
ровались под влиянием критического идеализма Канта, и перво-
начально свою миссию как критика он видел именно в пропа-
ганде кантианских идей. Начав свою литературную деятельность 
в народнических кружках, Волынский разошелся с народниками 
прежде всего по вопросу о детерминизме, поскольку считал, что 
влияние среды не должно иметь «окончательного, исчерпываю-
щего значения в процессе умственного и нравственного воспи-
тания человека» (1892. № 6.С 177)24.  

Другой линией разрыва Волынского с народниками стало 
отношение к наследию революционно-демократической крити-
ки, в отличие от Соловьева он никакого «первого шага к поло-
жительной эстетике» в их сочинениях не видел. Волынский кри-
тиковал революционных демократов с позиций антидетерми-
низма: «Утилитарная критика бессильна именно потому, то она 
элементам второстепенным, историческим, житейским подчиня-
ет то, что главенствует надо всем... метафизическое начало 
нравственной свободы» (1893. № 1.С. 137). 

Поэтому он подверг переоценке значение традиций Белин-
ского, Добролюбова, Чернышевского, статьи о них, первона-
чально публиковавшиеся на страницах «Северного вестника», 
позднее вошли в его скандально известную книгу «Русские кри-
тики» (СПб., 1896). Эта переоценка наследия революционных 
демократов имела далеко идущие последствия для всех эстети-
ческих теорий XX века. Критика, писал Волынский, не должна 
подменять собой публицистику; она должна использовать «стро-
гую власть отвлеченной философской мысли». Собственное кре-
до Волынский излагал следующим образом: «Идеализм ставит 
впереди всего внутреннее духовное начало, власть души, мора-
ли, свободной воли» (1892. № 6. С.171). Поэтому в области об-
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щественной жизни лозунгом Волынского была борьба за духов-
ное освобождение личности. «Наука, философия, религия» (так 
называлась программная статья Волынского (1893. № 9) – глав-
ные орудия критика. Искусству Волынский придавал огромное 
значение, поскольку видел в нем широкие возможности для 
нравственного самопознания личности. Критика же, по мысли 
Волынского, играла еще более важную роль – она проясняла, 
переводя на язык логических понятий, интуитивные прозрения 
писателей. Волынский намечал перед критикой новый путь: она 
должна стать философской и иметь в своей основе «твердый 
теоретический фундамент» (1893. №10. С.31).   

Религия в представлении Волынского давала критерии для 
различения добра и зла, и в этой области ее роль была очень 
важной. Однако этим она и ограничивалась, поэтому вырабо-
танная им эстетика была в большей степени философской, чем 
религиозной, и Волынского обычно не включают в число рели-
гиозных философов. Однако его имя необходимо назвать среди 
тех, кто в преддверии XX века размыкал духовный кругозор фи-
лософской мысли, тем более что позднее делались попытки ули-
чить религиозных философов в плагиатах у Волынского25.  

В число тех, кто закладывал фундамент религиозно-
философской эстетики, несомненно следует включить и В.В. 
Розанова, хотя в силу специфики его общей позиции как крити-
ка, предпочитавшего изрекать (общее место его оппонентов – 
упреки в том, что он выражается пифически), а не доказывать, 
он не предпринимал попыток выработать целостную концепцию 
искусства. Однако почти во всех областях, которых касалась со-
временная ему религиозно-философская мысль, Розанов успел 
походя обронить несколько замечаний, которые имели большое 
значение для ее развития. Первенство Розанова несомненно в 
деле нового прочтения Достоевского, который в начале 90-х го-
дов, когда появилась статья Розанова «Легенда о Великом Ин-
квизиторе» (1891), был в буквальном смысле «забытый писа-
тель». Работа Розанова стала поворотным моментом в осмысле-
нии творчества Достоевского и оказала огромное влияние на ре-
лигиозно-философскую мысль XX века. Розанов первый увидел 
в «Легенде о Великом инквизиторе» один из смысловых центров 
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романа «Братья Карамазовы», отражающий религиозно-
философские взгляды Достоевского.  

Однако ни один из тех, кто шел по стопам Розанова, – ни 
Д.С. Мережковский  в исследовании «Л. Толстой и Достоевский» 
(1900 – 1901), ни А. Волынский в книге «Царство Карамазовых» 
(1901) – не упомянули о первенстве Розанова. Даже Н.А. Бердяев, 
восторженно откликнувшийся на третье издание «Легенды о Ве-
ликом Инквизиторе», отказался признать в ней сочинение фило-
софского содержания, настолько чуждой ему казалась сама форма 
розановских рассуждений: «Книга его по обыкновению  написана 
с необыкновенной психологической тонкостью и красотой лите-
ратурной формы, но разбросанно, без концентрации мысли»26. 

Но пальма первенства принадлежала Розанову и в откры-
тии той системы взглядов, которую можно в русской культуре 
назвать религиозно-философской эстетикой, здание которой 
возводили в своих трудах многие религиозные философы, в том 
числе – о. Павел Флоренский. Но они строили это здание вполне 
сознательно, между тем Розанов как бы походя наметил общий 
абрис этой новой теории искусства в статье «Декаденты» (1896) 
и никогда больше к этим своим мыслям не возвращался. В силу 
этого первенство Розанова остается незамеченным.  

Еще одна фигура, стоящая особняком, но заслуживающая 
упоминания – Лев Шестов27, связанный с религиозной филосо-
фией скорее общностью духовного пространства, питавшего его 
философию. «…Русская философская мысль, – писал Л. Шестов, 
– такая глубокая и своеобразная, получила свое выражение 
именно в художественной литературе. Никто в России так сво-
бодно и властно не думал, как Пушкин, Лермонтов, Гоголь, Дос-
тоевский, Толстой… и даже Чехов»28. 

Особенное положение Шестова среди других религиозных 
философов объясняется  водоразделом, который наметил он по 
отношению к философии своим принципиальным адогматиз-
мом, «апофеозом беспочвенности», если пользоваться заглавием 
его книги-манифеста, принципиальным отказом объединять соб-
ственные воззрения в некоторую систему, и в этом отношении 
его позиция во многом была сходна с позицией В.В. Розанова. 
Шестова многое внутренне с ним сближало – принципиальная 
асистематичность, афористичность стиля, профетического и не 
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затрудняющего себя доказательствами. Уже отмечалось, что ли-
тература для Шестова, как и для Розанова, оставалась одним из 
главных предметов размышления.  

Разделял их взгляд на реальность – если размышления 
Шестова носили отвлеченно-философский характер, то писания 
Розанова по своим темам были подчеркнуто-житейскими, а ар-
гументация приближалась к бытовой, отчего критики, не пони-
мавшие его пафоса, заключавшегося в стремлении свергнуть 
литературу с незаслуженно занимавшегося ей пьедестала, желая 
обидеть Розанова, часто называли его «обывателем». Но свойст-
венная Розанову намеренная «заземленность» высказываний о 
литературе («литература есть мои штаны»), постоянное желание 
стащить литераторов с котурнов, на которые ставила себя рус-
ская радикальная интеллигенция, была сродни шестовской борь-
бе против общих мест.  

Шестов в большей мере заслуживает звания философа по 
предмету своих размышлений и по способу их изложения. Но 
если Шестов был создателем философии экзистенцианализма, 
получившей мощное продолжение на Западе, то не менее экзи-
стенциальный, правда, житейски-экзистенциальный, характер 
носила и нарочито обывательская философия Розанова, пока не 
нашедшая себе достойных продолжателей. Розанов и Шестов 
постоянно вращались в кругу религиозных философов, оказывая 
на них – каждый по-своему – большое влияние, но связывать их 
имена с религиозно-философской эстетикой невозможно именно 
потому, что содержание их писаний состояло в глубоком экзи-
стенциальном переживании проблем, которые они находили в 
русской и мировой литературе. В эмигрантский период Шестов 
и вовсе ушел от литературы к философии Гуссерля, Кьеркегора 
и Хайдеггера, благодаря чему его творчество наиболее плодо-
творное влияние оказало на западную философию.  

В итоге основы религиозно-философской эстетики в России 
заложили главным образом последователи Вл. Соловьева. И по-
скольку он соединял в одном лице философа и поэта, то наследо-
вание ему стало исходной точкой развития не только для целого 
круга русских религиозных мыслителей XX века, но и для рус-
ских поэтов-символистов, некоторые из которых, как например 
Вяч. Иванов, были и создателями весьма важных эстетических 
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теорий. Вот почему роль Соловьева в развитии религиозно-
философской эстетики сравнима с гоголевской шинелью, из кото-
рой все вышли – и теоретики теургического искусства, и его прак-
тики – поколение так называемых «младших символистов». 

Совмещение в лице Соловьева философа и поэта опреде-
лило одно из самых плодотворных взаимодействий в литературе 
XX века – русского символизма и религиозной философии, 
ставшей для символизма духовной подпиткой, примерно тем же, 
чем была публицистика для гражданской поэзии. Символисты и 
религиозные философы сотрудничали в общих изданиях, таких 
как журналы «Новый путь», «Вопросы жизни», «Русская мысль» 
и др., вместе участвовали в работе религиозно-философских об-
ществ, и потому эстетические теории философов частично учи-
тывали практику теургического искусства «младших символи-
стов», а теории символистов зачастую перекликались с идеями 
философов.  

Переходя к рассмотрению концепции искусства, созданной 
религиозными философами, следует сделать важную оговорку. 
В рамки этой концепции не входит большое количество статей  
о литературе, принадлежащих перу этих философов. В статьях 
литературные произведения, биографии и творчество писателей 
используются в качестве иллюстраций. Особенно много таких 
статей было написано С.Н. Булгаковым и Н.А. Бердяевым. По 
поводу этих статей можно сказать примерно то же, что писали 
Р.А. Гальцева и И.Б. Роднянская по поводу критики Вл. Соловь-
ева и ее соотношения с созданной им философской концепцией 
искусства. Как и Соловьев, С.Н. Булгаков, Н.А. Бердяев и С.Л. 
Франк зачастую использовали литературу в качестве иллюстра-
тивного материала. Но формирование общей концепции искус-
ства и его задач происходило независимо от этой критической 
деятельности.  

Одним из первых религиозный философов-последователей 
Вл. Соловьева, пытавшихся исходя из его идей создать некото-
рые основы религиозно-философской эстетики был С.Н. Булга-
ков (1871 – 1944). В молодости Булгаков пережил увлечение 
марксизмом, и как вспоминал он позднее, именно эстетика, со-
зерцание Сикстинской мадонны в Дрезденской картинной гале-
рее стало для него началом «прозрения»30. Переход «от мар-
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ксизма к идеализму»31 совершался, опять же по воспоминаниям 
Булгакова, под влиянием Соловьева и Достоевского.  

Одним из проявлений этого поворота стали статьи Булгако-
ва о литературе, о которой он много писал затем на протяжении 
всей своей жизни. Но при этом его нельзя назвать литературным 
критиком, поскольку литература была для него одним из отраже-
ний духовной жизни человека, и в этом смысле литературные ге-
рои были для него уравнены с реальными людьми. Отличались 
лишь источники, откуда черпалась информация о них. Для реаль-
ных людей – это была биография и разного рода документальные 
жанры (статьи, очерки, воспоминания), для литературных героев 
– художественные произведения. Но подход Булгакова к тем и 
другим был одинаков. В этом смысле показательны не только за-
главия его статей, но и их подзаголовки: «Иван Карамазов (в ро-
мане Достоевского «Братья Карамазовы») как философский тип» 
(1902), «Чехов как мыслитель» (1904), «Карл Маркс как религи-
озный тип (Его отношение к религии человекобожия Фейербаха» 
(1906), «Героизм и подвижничество (Из размышлений о религи-
озных идеалах русской интеллигенции) (1909).  

В статье «Человекобог и человекозверь» (1912), написанной 
по поводу рассказов Льва Толстого «Дьявол» и «Отец Сергий», 
Булгаков объяснял особенности собственного подхода к литера-
туре: «Нам хочется уяснить жизненный смысл и мудрость этих 
произведений при свете нравственной философии вообще и об-
щего мировоззрения самого Л.Н. Толстого  в частности, а в этом 
отношении они представляют собою громадный, исключитель-
ный интерес, отнюдь не меньший, чем чисто художественные их 
красоты»31. Примерно в таком же ракурсе – в свете нравственных 
и философских идей – рассматривал он творчество Чехова и ми-
ровоззрение Карла Маркса. Для Булгакова не было особой разни-
цы между публицистикой, проповедью и художественным твор-
чеством, в центре его внимания были идеи. Даже у Толстого, в 
творениях которого было общим местом противопоставлять ху-
дожника публицисту и проповеднику, Булгаков отказывался раз-
делять эти разные ипостаси: «Сопоставляя Толстого как богосло-
ва, моралиста и проповедника, автора многочисленных произве-
дений религиозно-философского характера, и Толстого-
художника, мы получаем возможность поставить одну из самых 
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коренных проблем духовной жизни, именно о нравственной при-
роде человека или о силе зла и греха в человеческой душе»32. 

При этом религиозный критерий имел для Булгакова наи-
более важное значение. «По моему убеждению, – писал он в ста-
тье «Карл Маркс как религиозный тип», – определяющей силой 
в духовной жизни человека является его религия, – не только в 
узком, но в широком смысле слова, т.е. те высшие и последние 
ценности, которые признает человек над собою и выше себя, и 
то практическое отношение, в которое он становится к этим 
ценностям. Определить действительный религиозный центр в 
человеке, найти его подлинную душевную сердцевину – это зна-
чит узнать о нем самое интимное и важное, после чего будет по-
нятно все внешнее и производное»33. 

Собственный подход к литературе, которая была для него 
некой духовной реальностью, Булгаков объяснял коренными 
свойствами русской литературы и тем особым местом, которое 
занимает она в духовной жизни нации по сравнению с европей-
ской: «… если мы не имеем обширной и оригинальной научной 
литературы по философии, то мы имеем наиболее философскую 
изящную литературу; та сила мысли нашего народа, которая не 
выразилась в научных трактатах, нашла для себя исход в худо-
жественных образах, и в этом отношении в течение XIX века, по 
крайней мере, второй половины его, мы в лице Достоевского и 
Толстого, даже Тургенева, в меньшей степени и Чехова – идем 
впереди европейской литературы, являясь для нее образцом. Ве-
ликие сокровища духа скоплены в нашей литературе, и нужно 
уметь ценить их»34. 

Литература привлекала Булгакова именно как неиссякае-
мый источник «сокровищ духа», которые и были предметом его 
философских размышлений. Пытаясь объяснить религиозный 
смысл этих сокровищ, его статьи о писателях выдвигали на пер-
вый план «внимание к духовному строю личности» как самого 
творца, так и его героев. Эти философские рассуждения во мно-
гом выходили за рамки литературной критики в подлинном 
смысле этого слова, поскольку литература не была для него 
единственным источником этих «духовных сокровищ», она 
лишь занимала место в ряду других тем и объектов для осмыс-
ления и отчасти проповеди. Критика Булгакова, по меткому вы-
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ражению С. Аскольдова, была «религиозным водительством в 
запутанном лабиринте общественных идей и стремлений»35, ко-
торое лишь частично совершалось на литературном материале. 
В творческом наследии Булгакова эта религиозно-литературная 
критика занимала большое место на его пути к священству и 
сыграла огласительную, подготовительную роль для нескольких 
поколений дореволюционной интеллигенции. 

Паралелльно и независимо от этой критики, под влиянием 
идей Вл. Соловьева, складывалась булгаковская  религиозно-
философская концепция искусства. Начиная с 1910-х годов в 
статьях Булгакова, основной темой которых была концепция хо-
зяйства как основы миростроения, выделяется специальная тема 
рассуждений – место искусства, культуры в рамках хозяйства и 
религиозный смысл творчества как явления духовной жизни.  

Постепенно эти размышления сосредоточиваются вокруг 
проблемы взаимоотношения культуры и культа, культуры и ре-
лигии, что И.Б. Роднянская решительно связывает с влиянием о. 
Павла Флоренского: «… волнующий Булгакова вопрос о взаи-
моотношении  религии и художественного творчества, культа и 
светской художественной культуры, покинувшей церковную 
ограду, подсказан проблематикой Флоренского…»36. Как пред-
ставляется, это мнение может быть следствием исторической 
аберрации. Поколение И. Роднянской могло читать работу Фло-
ренского «Философия культа» (основная работа над книгой на-
чалась в 1918 году, в ней проблема культуры и культа рассмат-
ривается достаточно подробно) раньше, чем книгу Булгакова 
«Свет невечерний» (1917), в которой этим проблемам впервые 
был посвящен целый раздел. С другой стороны, многое в этой 
книге Булгакова могло быть подсказано беглыми замечаниями о 
культуре и культе в книге Флоренского «Столп и утверждение 
Истины» (1914). Но главное все же заключается в том, что И. 
Роднянская верно отметила общность темы и подходов к ней 
Булгакова и Флоренского, хотя в дальнейшем нам предстоит от-
метить и некоторую полемичность «Философии культа» по от-
ношению к идеям Булгакова. 

Отмечая еще раз, что проблема культуры и культа в рус-
ской религиозно-философской традиции имеет свой источник в 
идеях Вл. Соловьева, необходимо отметить еще одно влияние, 
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также способствовавшее ее выдвижению на первый план: фило-
софию Ницше. Именно под влиянием его работы «Рождение 
трагедии из духа музыки» создавались такие принципиально 
важные для русской религиозно-философской эстетики работы 
Вяч. Иванова  «Эллинская религия страдающего бога» (1904, ее 
продолжение «Религия Диониса» – 1905) и более позднее иссле-
дование «Дионис и прадионисийство» (1923). Оставляя в сторо-
не полемику с Ницше в «Эллинской религии страдающего бога», 
отметим, что Вяч. Иванова опирается на краеугольную идею 
Ницше – происхождение греческой трагедии из культовых пес-
нопений в честь бога Диониса.  

Нет сомнения, что именно Ницше поставил вопрос о куль-
туре как секуляризированном осколке культа и что постановка 
этого вопроса создавала парадигму, в рамках которой рассмат-
ривалась проблема культуры и культа в русской религиозно-
философской традиции. Но несомненно также и то, что рассмат-
ривалась она под знаком соловьевских идей возвращения искус-
ства к задаче богоделания, теургии, и сама проблема происхож-
дения культуры от культа оказалась важной лишь в той мере, в 
какой она касалась будущего культуры, ее способности вернуть-
ся к прежнему служению культовым ценностям. Тем не менее 
факт остается фактом: культурологические идеи Ницше также 
оставили свой след в религиозно-философской эстетике.  

Важно отметить также, что к моменту написания работ 
Булгакова и Флоренского русская литература уже имела за пле-
чами опыт создания теургического искусства в духе идей Вла-
димира Соловьева. К их числу следует отнести раннее творчест-
во Андрея Белого – его симфонии и стихи из сборника «Золото в 
Лазури», «Стихи о Прекрасной Даме» Александра Блока, сбор-
ники стихов Вяч. Иванова «Кормчие звезды» и «Прозрачность», 
наконец, утопии кружка аргонавтов37.  

Эти опыты показывали, что способность искусства влиять 
на действительность (а именно эту способность выделил Андрей 
Белый в качестве отличительного признака нового искусства) 
оказалась весьма ограниченной. Кризис теургических и аргонав-
тических идей способствовал тому, что в творчестве Блока и Бе-
лого ранний период «тезы» сменила «антитеза», отражавшая ут-
рату надежд на создание искусства, преображающего жизнь, и 
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отодвигающая реальность теургического искусства в неопреде-
ленное будущее. Переформулировать соловьевскую концепцию 
теургического искусства попытался Вяч. Иванов в статье «О 
границах искусства», которая первоначально была прочитана 
как доклад на заседании Московского религиозно-философского 
общества в 1913 году. В этой статье был обоснован новый 
взгляд на возможности теургического искусства. Вяч. Иванов 
говорил здесь о двух составных моментах творческого процесса: 
«восхождении» к постижению сущности явлений и «нисхожде-
нии», необходимом для заключения исхищенного на высотах 
художнических прозрений опыта в твердые формы искусства. 

В статье «О границах искусства» уровень притязаний те-
ургического искусства существенно снижался. О прежних иллю-
зиях символистов 900-х годов Вяч. Иванов писал в прошедшем 
времени: «Это были люди с предрасположением к мистицизму 
<…> – люди с мистическим складом души, остававшейся в об-
щем себе верною и в переживаемые умом и волею периоды ра-
зуверения или безверия. При этих предрасположениях художе-
ственное творчество и то, что мнилось им сверхчувственным 
прозрением, естественно сливались, своеобразно окрашивая их 
искусство и обволакивая истинно-мистическое переживание в 
кокон поэтической мечты. Им думалось, что этим намечаются 
новые возможности искусства вообще, что искусство и есть та 
сфера, где единственно может осуществиться новое познание 
мировых сущностей…»38. 

Вяч. Иванов сочувственно процитирует звучащие как от-
каз от теургических задач искусства слова одного из символи-
стов-теургов – Александра Блока: «Были пророками – захотели 
стать поэтами». Но Вяч. Иванов предлагал взамен блоковскому 
отчаянию новое понимание теургических задач. Если искусство 
– «одна из форм действия высших реальностей на низшие, 
должно ли признать, что оно в своем правом осуществлении уже 
теургично, ибо преображает мир? Признать это можно лишь в 
столь ограниченном и относительном смысле, что слово «теур-
гия» для означения нормальной деятельности художника пред-
ставляется мне неприменимым: слишком торжественно и свято 
то, что достойно могло бы назваться этим именем. <…> Челове-
ческий гений ограничивается благовестиями и обетованиями, 
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хотел бы и не  может совершить теургический акт и совершает 
только акт символический»39. Однако общий вывод Иванова 
совпадал с выводом Блока об отказе от пророческой миссии в 
пользу поэзии: «Дело художника – не в сообщении новых от-
кровений, но в откровении новых форм»40.  

Еще большее значение для кризиса теургических идей 
имела смерть Скрябина, последним неосуществленным замыс-
лом которого было «Предварительное действо», по характери-
стике С.Н. Булгакова, «эсхатологическая мечта о создании мис-
терии, вернее, о подготовке такого мистериального действа, ко-
торое должно положить конец этому эону и явиться гранью ме-
жду двумя космическими периодами. При всей утопичности его 
стремлений, лучше всего обличенной его безвременной смер-
тью, этот замысел, воодушевлявший все его художественное 
творчество, не есть простая фантазия, он есть симптом, полный 
глубокого значения, ибо свидетельствует о появлении новых 
зовов, предвестий и предчувствий в современной душе, и преж-
де всего в русской душе, как наиболее раскрытой будущему и 
особенно чуткой к значениям конца»41.  

Неудавшийся опыт Скрябина42, застигнутого неожиданной 
смертью в момент, когда он надеялся осуществить этот гранди-
озный замысел, произвел глубокое впечатление на современни-
ков и оказал существенное влияние на новую концепцию теур-
гического искусства, созданную С.Н. Булгаковым. 

Концепция искусства стала одной из составных частей его 
философии хозяйства, и ее изложение начиналось словами: «Ис-
кусство иерархически выше хозяйства, ибо область его находит-
ся на грани двух миров. Оно зрит нездешнюю красоту и ее явля-
ет этому миру; оно не чувствует себя немотствующим и сознает 
свою окрыленность…»43. 

Булгаков не только развивал соловьевские идеи служения 
искусства жизни, но и прямо отсылал к концепции теургическо-
го искусства Вяч. Иванова, и здесь ярко  проявляется уже отме-
чавшаяся выше связь религиозной философии и литературных 
теорий символистов: «… истинное произведение искусства  не 
может оставаться замкнутым только в себе, в своей действенно-
сти оно зовет к жизни в красоте и пророчественно свидетельст-
вует о ней. Поэтому и само искусство отнюдь не имеет самодов-
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леющего значения, оно есть лишь путь к обретению красоты. 
Оно жизненно только в этом движении – всегда ad realiora»44. 
Булгаков в данном случае пользуется известной формулой, 
предложенной Вяч. Ивановым «a realibus ad realiora»45, пере-
дающей движение символистского искусства к постижению су-
ти явлений: от видимой поверхности явления к постижению его 
внутренней сути. 

Но это формула рождалась в период расцвета теургических 
идей, а работа Булгакова «Свет невечерний» создавалась  в пе-
риод их кризиса. И Булгаков сочувственно цитирует начало из-
вестного стихотворения Вл. Соловьева «Нет, силой не поднять 
тяжелого покрова седых небес…», в котором выразилось для 
него противоречие, возникающее между стремлениями худож-
ника и возможностью их осуществления: «…Трагедия искусства 
в сознании своего бессилия, в страшном разладе между открыв-
шейся ему истинной велелепотой мира и наличной его безобраз-
ностью и безобразием»46. 

Булгаков по существу идет по стопам Вяч. Иванова в ука-
зании причин кризиса теургических идей. Но при этом он под-
вергает критике саму идею «действенного искусства, которому 
он присвоил название теургии»47. «Этим как будто только сло-
весным определением задач искусства как теургических Соловь-
ев много повредил отчетливому пониманию сущности самого 
вопроса, ее затемнив и даже извратив (и притом вопреки своему 
же собственному мировоззрению). Он направил духовные поис-
ки на неверные пути, и теперь надо снова возвратить их к ис-
ходному пункту и прежде всего поставить принципиальный во-
прос: можно ли говорить в применении к человеческому творче-
ству о теургии <…> Ведь следует различать действие Бога в 
мире, хотя и совершаемое в человеке и чрез человека (что и есть 
теургия в собственном и точном смысле слова), от действия  че-
ловеческого, совершаемого силой божественной софийности, 
ему присущей». 

Этот второй род действия Булгаков называет софиургией и 
предлагает отличать ее от теургии: «Первое есть божественное 
нисхождение, второе – человеческое восхождение, одно идет с 
неба на землю, другое от земли устремляется к небу»48. Булгаков 
предостерегал также от смешения теургии с идеями магического 



 27 

искусства: «В теософской литературе существует стремление 
подменить теургию магией и представить теурга лишь как мо-
гущественного мага, «гностика», на том только основании, что 
внешний образ его действий естественно сближается с магиче-
ским. Но разница здесь в том, что теург действует силою Божи-
ею, а маг природно-человеческой»49. Теургия, по Булгакову, от-
носится к области священства, культового служения, человеку 
доступна лишь софиургия.  

Но эти рассуждения относятся к современному состоянию 
искусства. В прошлом оно, по Булгакову, было частью культа. 
«Известно, – писал он, – что религиозный культ вообще есть ко-
лыбель культуры, вернее, ее духовная родина. Целые историче-
ские эпохи, особенно богатые творчеством, отмечены тем, что 
все основные элементы «культуры» были более или менее тесно 
связаны с культом, имели сакральный характер: искусство, фи-
лософия, наука, право, хозяйство. В частности, высшие дости-
жения искусства вообще относятся к области иератической: еги-
петская, ассиро-вавилонская, эллинская архитектура и скульпту-
ра, христианское искусство средних веков и раннего Возрожде-
ния, иконография, пластика и танцы, музыка и пение, священная 
мистериальная драма. И около этого центра группировались и 
отрасли искусства более светские, периферические. Искусство с 
колыбели повито молитвой и благоговением: на заре культурной 
истории человечество лучшие свои вдохновения приносит к ал-
тарю и посвящает Богу»50. 

Но признавая этот факт, Булгаков продолжает: «Невольно 
возникает вопрос: быть может, именно здесь, в природе отноше-
ний, существовавших между культом и искусством, и разреша-
лась религиозная проблема искусства, и искусство, будучи хра-
мовым, тем самым было и теургическим?  А потому и разреше-
ния этого мучающего наш век вопроса надо искать в возврате к 
древнему, потерянному раю органического единства культуры 
внутри храмовой ограды? Та пора в истории человечества дей-
ствительно может рассматриваться как потерянный рай культу-
ры, когда просто и мудро разрешались столь трагически обост-
ренные вопросы. Однако нельзя вернуться к золотому детству… 
Да и вообще никакой реакцией или реставрацией нельзя утолить 
новых запросов и исканий»51. 
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Булгаков не только считал невозможным восстановление 
прежних отношений культуры и культа, он считал их ненужны-
ми по самой сути, поскольку они строились все-таки за счет по-
давления, хотя и неосознанного, культуры культом: «Искусство, 
посвящая себя религии, сделалось ее ancilla, играя служебную 
роль, а отношение к нему было утилитарное, хотя и в самом 
высшем смысле. Искусство сковано было аскетическим послу-
шанием, которое не вредило ему лишь до тех пор, пока выпол-
нялось искренно и свободно, но стало невыносимым лицемери-
ем и ложью, когда аскетический жар был им утрачен. Это мы 
можем наблюдать в эпоху Ренессанса, когда религиозные сюже-
ты нередко трактовались без всякого религиозного настроения, 
причем в действительности в них разрешались задачи чистой 
живописности»52. 

Булгаков вносил коррективы в соловьевскую концепцию 
искусства еще в одном существенном пункте, сопровождая это 
отсылкой и к работе Вяч. Иванова «О границах искусства»: «Кра-
сота спасет мир», но этим отнюдь еще не сказано, что это сделает 
искусство, – ибо само оно только причастно Красоте, а не облада-
ет ее силою. Вот этим-то и угнетается сознание художника, ощу-
тившего границы искусства, это и составляет его трагедию»53. 

Булгаков был склонен умалять возможности искусства, не 
придавать им того универсального значения, которое придавал 
ему Соловьев: «…Красота есть вселенская сила, которой при-
надлежит безмерность. Пред лицом вселенской Красоты даже и 
само искусство до известной степени становится эстетическим 
мещанством, дорожащим красивостью более, чем Красо-
той…»54. И далее: «Искусство есть ветхий завет Красоты, 
царства грядущего Утешителя, и, конечно, само оно исполнено 
прообразов гряду. Но эпоха искусства естественно приближает-
ся к концу, когда в мир грядет сама Красота. Однако ранее этого 
прихода сгущается космическая тьма, а вместе с тем возгорается 
тоска по красоте, назревает мировая молитва о Преображении 
<…> Дух Святой даст благодатию Своею утоление чаяний и ис-
полнение обетований искусства, теургия и софиургия соединят-
ся в едином акте преображения  твари. Само собою разумеется, 
что совершиться это может лишь в недрах Церкви, под живи-
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тельным действием непрерывно струящейся  в ней благодати 
таинств, в атмосфере молитвенного воодушевления»55. 

Искусство, по Булгакову, не участвует в решении главной 
религиозной задачи – преображения твари, которое совершается 
на более высокой ступени, то есть оно лишено здесь религиозного 
смысла: «Первее всего ему надлежит памятовать, что софиургий-
ная задача неразрешима усилиями одного искусства и человече-
ской воли, но предполагает и воздействие благодати Божией. Не 
виртуозность художественной техники, не эстетическая магия, но 
сама Красота является преображающей, софиургийной силою. И 
искусство впадает в заведомую ошибку, если ищет разрешения 
этой задачи только на своих собственных путях, измышляя разно-
го рода трюки и художественные фокусы»56. 

И почти впрямую обращаясь к символистам-теургам, Бул-
гаков писал: «Искусство должно таить в своей глубине молитву 
о преображении твари, но само не призвано дерзновенно пося-
гать на софиургийные эксперименты. Оно в терпении и надежде 
должно нести крест неутоленности в своем алкании и ждать сво-
его часа. Этим внутренним горением, этим алканием, без сомне-
ния, создается особый тон символического искусства <…> В 
одном лишь трудно сомневаться, именно, что искусству суждено 
еще загореться религиозным пламенем. На этой почве возможно 
и новое сближение искусства с культом, ренессанс религиозного 
искусства, – не стилизация, хотя и виртуозная, но лишенная 
творческого вдохновения и творчески бессильная, а совершенно 
свободное и потому до конца искреннее, молитвенно вдохнов-
ляемое творчество, каким было великое религиозное искусство 
былых эпох»57. 

Столь подробно излагать эстетическую концепцию С.Н. 
Булгакова заставляет то множество оттенков, которые содержа-
ла она и по сравнению с Владимиром Соловьевым, и по сравне-
нию с Флоренским. Для Булгакова характерно прежде всего 
скептическое отношение к возможностям искусства настоящего, 
и колеблющееся между «да» и «нет» – будущего. Единственное, 
что по мысли Булгакова, открывало перед ним возможность 
подняться на высоту софиургийных задач – неустанное стремле-
ние к сверхценным, религиозным идеям.  
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Эта концепция искусства, как уже отмечалось, изложена 
Булгаковым в работе «Свет невечерний», опубликованной в год 
революции, а сам фрагмент о теургии был опубликован чуть 
раньше, в конце 1916 года («Русская мысль», 1916). Но практи-
ческое приложение эти идею нашли едва ли не в единственной, 
посвященной искусству статье «Труп красоты. По поводу картин 
Пикассо» (1914), в которой Булгаков пытался указать именно на 
религиозный смысл тех формальных экспериментов, которые он 
нашел в творчестве этого высоко ценимого им художника. Неза-
долго до написания этой статьи, 24 февраля 1914 года, Булгаков 
писал П.А. Флоренскому: «Когда будете в Москве, то мы непре-
менно сходим с Вами в картинную галерею С.И. Щукина, где я 
был не очень давно и получил очень много эстетических и мис-
тических впечатлений. Совершенно исключительное по силе и 
значительности впечатление произвела на меня комната Пикас-
со, для Вас, как специалиста по демонологии, несомненно демо-
ническое искусство этого большого художника должно быть 
особенно интересно»58. 

Обнажению мистической и религиозной сущности художе-
ственных исканий Пикассо и посвящена статья Булгакова «Труп 
красоты». Творчество художника, по мысли Булгакова, запечат-
левает умирание и разложение той самой красоты, к которой при-
частно искусство, но в религиозном отчаянии, которым прониза-
но это творчество, он готов видеть симптом грядущего его исце-
ления: «В творчестве Пикассо выражается религиозная мука и 
отчаяние, все оно есть вопль ужаса пред миром, как он есть без 
Бога и вне Бога: пафос тоски и энтузиазм тоски, выражающийся в 
пафосе цинизма и кощунства, это – распад души, адская му-
ка.<…> Но вместе с тем он сохраняет черту высокого духа – свою 
нечеловеческую тоску, он не услаждается гнусностью, как мелкий 
бесенок из неудавшихся или же как Мефистофель, циник и блуд-
ник, – он глубоко, трагически тоскует. Его душой владеют силы 
тьмы, но он задыхается в этой тьме. Творчество Пикассо есть 
мистический атеизм художника: но, как поведал нам Достоев-
ский, этот последний атеизм не только почтеннее светского или 
эстетического индифферентизма даже и крупных художников 
(такие имеются и в галерее С.И. Щукина), но есть предпоследняя 
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ступень к совершенной вере, ибо сотрясаемый бесом в наиболь-
шей степени ощущает нужду в исцелении у ног Иисусовых»59. 

Эту работу Булгакова, обычно вызывающую слепое раз-
дражение у искусствоведов, следует назвать по существу первой 
попыткой оценить конкретное явление искусства с точки зрения 
именно религиозно-философской эстетики. Здесь не следует ви-
деть оценку  творчества Пикассо. Булгаков признает за этим ис-
кусством главное его качество – подлинность. Его статья лише-
на того, что заставляло ставить под сомнения все попытки кри-
тиков оценить искания новых живописцев извне, не входя в сис-
тему их ценностей. Подобные попытки пресекались художника-
ми ссылками на эстетический консерватизм, которого напрочь 
лишена статья Булгакова.  Даже о вызывавшем в то время наи-
большие споры кубистическом периоде Пикассо Булгаков отзы-
вается с явным сочувствием: «Произведения этого второго (ку-
бистического. – Е.И.) периода с точки зрения технических, ху-
дожественных и особенно красочных достижений, вероятно, 
имеют большое значение. Но не менее поразительна их мисти-
ческая мощь и содержание, которое настолько значительно, что 
быстро забывается парадоксальная, преднамеренная уродли-
вость кубического письма, просто перестаешь его замечать, – 
явный знак соответствия данной формы своему содержанию и, в 
этом смысле, высокой художественности произведения»60.  

Пикассо, с его точки зрения Булгакова, действительно ху-
дожник, в творчестве которого есть и мистическая глубина и 
собственное представление о прекрасном («это есть если не ре-
лигиозная, то уж, во всяком случае, мистериальная живопись, 
нечто иконографическое, хотя и в совершенно особом смыс-
ле»61).  

Центральным моментом оценки  становится, несомненно, 
определение темы Пикассо, которую Булгаков считает наиболее 
важной для его картин: «Господствующая их тема есть, бес-
спорно, женщина, сама Женственность, художественно схваты-
ваемая и постигаемая под разными ликами. Как же он видит, как 
ощущает художник эту Женственность? В этом ключ к уразуме-
нию его творчества, ибо Женственность, Душа мира, есть мате-
ринское лоно искусства, а вместе и его любовь. Она предстает в 
творчестве Пикассо в несказанном поругании, как уродливое, 
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отяжелевшее, расползающееся и разваливающееся тело, вернее 
сказать, труп красоты, как богоборческий цинизм («Женщина с 
пейзажем»), дьявольская злоба («После бала»), разлагающийся 
астральный труп («Дама») с змеиною насмешкой колдуньи 
(«Дама с веером»). И все эти лики живут, представляя собой не-
что вроде чудотворных икон демонического характера, из них 
струится мистическая сила; если долго смотреть на них, испы-
тываешь  род мистического головокружения. Они изображены с 
такой художественной убедительностью и мистической подлин-
ностью, что невозможно ни на минуту сомневаться в искренно-
сти самого певца «Прекрасной дамы», в демоническом стиле и 
мистическом реализме его искусства»62. 

Именно потому, что искусство Пикассо вторгается в об-
ласти священного для религии, подлежащего оценке с точки 
зрения культа, Булгаков и пытается оценить целостный смысл 
творчества Пикассо в терминах культа, оценить качество его 
мистики и красоты, которую  он созерцает и отражает в своем 
творчестве: «Несмотря на быстрое и радикальное изменение 
приемов творчества Пикассо, по духовному содержанию оно 
совершенно однотонно и с начала и до конца проникнуто одним 
чувством – нарастающей тоски и ужаса бытия»63.   

Таким образом, и здесь, в конкретных рассуждениях о твор-
честве художника, Булгаков возлагает надежды на религиозное 
просветление творца, которое станет залогом и творческого спа-
сения от демонических соблазнов. Не случайно одним из центров 
статьи является сравнение Пикассо с излюбленными для религи-
озных философов героями Достоевского: «…Творчество Пикассо 
есть, конечно же, музыка Достоевского, его мука, его «подполье», 
философия вечности Свидригайлова и еще более Николая Став-
рогина… Думается, что если бы Ставрогин писал картины, то 
должно было бы получаться нечто вроде Пикассо, так он видел 
бы мир»64. 

По существу эта статья Булгакова стала одним из первых 
примеров приложения критериев религиозно-философской эсте-
тики, практика и теория которой формировались практически 
одновременно, к оценке конкретных произведений. Надо отме-
тить, что следующим столь же ярким примером, также вызвав-
шим бурю негодования, станет появившаяся значительно позд-
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нее статья «О Блоке», о возможной принадлежности которой О. 
Павлу Флоренскому нам приходилось писать65. 

Важно также учесть своеобразное продолжение, которое 
получила статья Булгакова «Труп красоты» в статье Н.А. Бер-
дяева «Пикассо», написанной в том же 1914 году, что и статья 
Булгакова.  

Вопрос о соотношении этих статей заслуживает специаль-
ного изучения. Дело в том, что, как следует из приведенного 
выше письма Булгакова Флоренскому, написанного 24 февраля 
1914 года, статья «Труп красоты» была написана в результате 
посещения незадолго до этого картинной галереи С.И. Щукина, 
где находилась тогда его коллекция, позднее перемещенная в 
Музей изобразительных искусств им. А.С. Пушкина. Но впервые 
булгаковская статья была опубликована в журнале «Русская 
мысль» в августовском номере за 1915 год. Публикация была 
снабжена примечанием: «Настоящая статья написана еще задол-
го до войны (в марте 1914 года) и потому фактически лишена ее 
перспектив; однако она говорит об одном из симптомов духов-
ного кризиса европейского человечества, а его понимание суще-
ственно и для оценки ныне происходящего в мире. Печатание 
этой статьи задержалось по независящим обстоятельствам».  

Комментируя статью Булгакова в издании его сочинений, 
И.Б. Роднянская обратила внимание на то, что это примечание 
не случайно было повторено Булгаковым еще раз в отдельном 
издании статьи «Труп красоты» в сборнике «Тихие думы» (М., 
1918), поскольку  «в журнале София», № 3, 1914, была опубли-
кована статья Н.А. Бердяева «Пикассо», навеянная впечатления-
ми от той же выставки в щукинском собрании. Между тем в 
восприятии творчества художника, его кубистического метода и 
в общеэстетическом подходе у обоих мыслителей есть сущест-
венные совпадения»66. 

Это совпадение идей и оценок Булгакова и Бердяева тем 
более интересно, период, когда создавались обе статьи, был 
временем максимального отдаления Булгакова и Бердяева, пе-
риод сближения Булгакова с так называемыми «московскими 
славянофилами» и о. Павлом Флоренским, постоянным оппо-
нентом которого  был Н.А. Бердяев 67. Эти расхождения запе-
чатлены в том же письме Булгакова к Флоренскому по поводу 
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картин Пикассо, которое цитировалось выше. «Странно, – писал 
Булгаков Флоренскому, – что, смотря на Пикассо, я думал о Ни-
колае Александровиче (Бердяеве. – Е.И.), вернее, о характере его 
«одержимости»…» 

Совпадение точек зрения Н.А. Бердяева и Булгакова тем бо-
лее поразительно, что Бердяев, имя которого справедливо вклю-
чается в круг религиозных философов, менее других был причас-
тен к созданию религиозно-философской эстетики. В силу раз-
бросанности его мышления и в силу преобладания в его творчест-
ве полемических мотивов он всегда стоял особняком в кругу ре-
лигиозных философов. Кроме того, по проблематике и по основ-
ной теме своего творчества Бердяев был далек от проблем рели-
гиозной эстетики, о чем писал в духовной автобиографии «Само-
познание»: «Тема о творчестве, о творческом призвании человека 
– основная тема моей жизни. Постановка этой темы не была для 
меня результатом философской мысли, это был пережитый внут-
ренний опыт, внутреннее озарение. Обыкновенно поставленную 
мной тему о творчестве неверно понимают. Ее понимают в обыч-
ном смысле культурного творчества, творчества «наук и ис-
кусств», творчества художественных произведений, писания книг 
и прочее. При этом тема эта превращается в довольно банальный 
вопрос о том, оправдывает ли христианство творчество культуры, 
то есть, другими словами, не является ли христианство принципи-
ально обскурантским? Но моя тема совсем иная, гораздо более 
глубокая. Я совсем не ставил вопроса об оправдании творчества, я 
ставил вопрос об оправдании творчеством. Творчество не нужда-
ется в оправдании, оно оправдывает человека, оно есть антропо-
дицея. Это есть тема об отношении человека к Богу, об ответе че-
ловека Богу. Тема об отношении к человеческой культуре, к куль-
турным ценностям и продуктам есть уже вторичная и производ-
ная. Я пережил период обостренного сознания греховности чело-
века. И вошел вглубь этого сознания. То, вероятно, были моменты 
наиболее близкие к православию»68. 

Однако несмотря на эти сближения  с православием, рели-
гиозные искания Бердяева оказали мало влияния на его эстети-
ческие суждения, хотя в его творчестве целый ряд работ был по-
священ литературе (статьи о Вл. Соловьеве, Льве Толстом, Кон-
стантине Леонтьеве, Достоевском, Мережковском и др). Тем бо-
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лее загадочным, на первый взгляд, может показаться совпадение 
оценок Бердяева 1914 – 1923 годов с оценками религиозных фи-
лософов круга Булгакова и Флоренского, против которых, как 
указывалось выше, он в эти годы регулярно выступал в печати. 
Ключ к пониманию причин этих очевидных расхождений дает 
следующая характеристика Бердяева, данная В.Ф. Эрном.  

Общий абрис философских исканий, а точнее метаний 
Бердяева Эрн начертал следующим образом: «Разве он не колеб-
лется и не сотрясается при каждом порыве ветра. Дует марксизм 
– Бердяев марксист. Стало спускаться с высот Достоевского и 
Соловьева веяние «идеализма» – Бердяев охватывается им. Ме-
режковский поднял свою бурю в стакане воды, и вот в числе на-
электризованных им – Бердяев. Женственный дух Бердяева ре-
зонирует на все воздушные зовы. Он, как эхо, откликается на 
ницшеанство. Он отражает духовные бури Ибсена. Теперь он 
«вдохновляется» штейнерианством. Да ведь весь он состоит из 
преломлений, из пневматических заряжений, из мгновенных 
восторгов пред духами, которые попеременно или вместе овла-
девают пневмой его. Самая прелесть его, их значительный инте-
рес – только в их чуткости к воздушным веяниям, только в том, 
что в каждой новой статье Бердяева находится заражение либо 
последней, либо предпоследней новинкой воздушных сфер»69. 

Следствием одного из таких «дуновений», подхвативших 
Бердяева, стало появление его статей, составивших книгу «Кри-
зис искусства» (М., 1918), куда вошла уже упомянутая статья 
«Пикассо», и книги «Новое средневековье» (Берлин, 1923). Идеи 
этих книг поразительно совпадают с эстетическими идеями ре-
лигиозных философов, хотя и не вправлены в более общую кон-
цепция отношений культуры и культа, культуры и религии. 

Например, о кубизме и футуризме, в некоторых отношениях 
являвшемся литературным аналогом кубизма, Бердяев пишет, что 
они «окончательно разлагают старое прекрасное, воплощенное 
искусство, всегда связанное с античностью, с кристальными фор-
мами плоти мира»70. Почти дословно совпадает с булгаковской 
характеристика творчества Пикассо: «Пикассо – беспощадный 
разоблачитель иллюзий воплощенной, материально-
синтезированной красоты. За пленяющей и прельщающей жен-
ской красотой он видит ужас разложения, распыления. Он, как 
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ясновидящий, смотрит через все покровы, одежды, напластования 
и там, в глубине материального мира, видит свои складные чудо-
вища. Это – демонические гримасы скованных духов природы. 
Еще дальше пойти вглубь, и не будет уже никакой материально-
сти, – там уже внутренний строй природы, иерархия духов»71. 

Можно привести суждения о Скрябине, отличающиеся от 
булгаковских только в некоторых деталях, например нотами со-
чувствия к грандиозности замыслов композитора: «Он хотел со-
творить мистерию, в которой синтезировались бы все искусства. 
Мистерию он мыслил эсхатологически. Она должна быть концом 
этого мира. Все творческие ценности того мирового  эона, к кото-
рому мы подходим, войдут в мистерию. И этот мир кончится, ко-
гда зазвучат звуки последней мистерии. Творческая мечта Скря-
бина неслыханна по своему дерзновению, и вряд ли в силах он 
был ее осуществить. Но сам он был изумительное явление твор-
ческого пути человека. Этот творческий путь человека сметает 
искусство в старом смысле слова, казавшееся вечным»72. 

Совпадает в общих чертах и характеристика возможностей 
теургического искусства: «Теургия, о которой мечтали лучшие 
символисты и провозвестники искусства религиозного, – по-
следний предел человеческого творчества. Но сложны, мучи-
тельны и трагичны пути к теургии. Есть опасность слишком 
преждевременно и внешне понятого теургического искусства. 
<…> Теургическое творчество в строгом смысле слова будет 
уже выходом за границы искусства, как сферы культуры, как 
одной из культурных ценностей, будет уже катастрофическим 
переходом к творчеству самого бытия, самой жизни»73. 

Но все эти разрозненные характеристики лишены у Бер-
дяева единого концептуального центра, каким для Булгакова 
была связь культуры и культа. Напротив, Бердяев отрицал эту 
связь: «Искусство не может и не должно быть подчинено ника-
кой внешней религиозной норме, никакой норме духовной жиз-
ни, которая будет трансцендентной самому искусству. Таким 
путем может быть создано лишь тенденциозное искусство»74. 

Тем удивительнее было появление статьи Бердяева «Конец 
Ренессанса»75 и продолжающей ее книги «Новое средневековье. 
Размышления о судьбе России и Европы», которая вышла в 1923 
году в Берлине. Обе работы отражали очередную «смену вех» в 
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мировоззрении Бердяева, и одна фраза в книге приоткрывает 
завесу над причиной этой смены: «Русские люди очень любят 
обсуждать вопрос о том, реакционно ли что-нибудь или нет. Им 
даже это представляется главной задачей всякой критики. Это 
есть старинный обычай русской мыслящей интеллигенции. 
Можно было надеяться, что революция отучит от этой дурной 
привычки» (с. 9). Таким образом, причиной рождения «нового 
Бердяева» стали те тектонические сдвиги, которые принесла с 
собой революция.  

Книга «Новое средневековье» была написана под несо-
мненным влиянием книги О. Шпенглера «Закат Европы»76, но 
концепция средневекового искусства имела пересечения и с 
идеями Булгакова и Флоренского77. 

Как всегда, трудно представить концепцию Бердяева как 
нечто цельное, поскольку ее опорные идеи в его изложении мало 
связаны между собой и временами могут показаться лозунгами: 
«Призыв к новому средневековью в нашу эпоху и есть призыв к 
революции духа, к новому сознанию. Гуманизм новой истории 
изжит и во всех сферах культуры и общественной жизни и пере-
ходит в свою противоположность, приводит к отрицанию образа 
человека»78. 

Бердяев ,можно сказать, сжигал здесь все, чему поклонялся 
ранее, поскольку до революции он являл довольно законченный 
пример либерального интеллигента. «Прогрессисты», – писал он 
теперь, – очень боятся возврата к старым средним векам и борют-
ся с идеями и верованиями, которые они считают средневековы-
ми. Меня это всегда удивляло. <…> Эти пошлые суждения не 
стоят на уровне современных исторических знаний. Нет надобно-
сти идеализировать средние века, как это делали романтики. Мы 
отлично знаем все отрицательные и темные стороны средневеко-
вья – варварство, грубость, жестокость, насильничество, рабство, 
невежество в области положительных знаний и природе и исто-
рии, религиозный террор, связанный с ужасами адских мук.  Но 
знаем также, что средние века были эпохой религиозной по пре-
имуществу, были охвачены тоской по небу, которая делала наро-
ды одержимыми священным безумием, что вся культура средне-
вековья направлена на трансцендентное и потустороннее, что в 
эти века было великое напряжение мысли в схоластике и мистике 
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для решения последних вопросов бытия, равного которому не 
знает история нового времени, что средние века не растрачивали 
своей энергии во вне, а концентрировали ее внутри и выковывали 
личность в образе монаха и рыцаря, что в это варварские время 
созрел культ прекрасной дамы и трубадуры пели свои песни. Дай 
Бог, чтобы эти черты перешли новому средневековью. В сущно-
сти, средневековая культура была уже возрождением, борьбой с 
тем варварством и тьмой, которые наступили после падения ан-
тичной культуры. Христианство и было великой силой просвет-
ления тьмы, претворения хаоса в космос»79. 

Книга «Новое средневековье» опрокидывала все прежние 
исходные идеи Бердяева. Защитник безграничных прав личности, 
споря по существу с самим собой, Бердяев утверждал здесь: 
«Нельзя освободить человека во имя свободы человека, не может 
быть сам человек целью человека. Так упираемся мы в совершен-
ную пустоту. Человек лишается всякого содержания, ему не к че-
му восходить. Свобода человека оказывается совершенно фор-
мальной и бессодержательной свободой. Индивидуализм есть по 
существу своему отрицательное явление. В своем развитии он не 
может укрепить за человеком никакого содержания. Индивидуа-
лизм совсем не онтологичен, он не имеет никакой бытийственной 
основы. Индивидуализм менее всего укрепляет личность, образ 
человека. И в индивидуалистическую эпоху совсем не процвета-
ют яркие индивидуальности, сильные личности. <…> Личность 
есть лишь в том случае, если есть Бог и божественное»80. 

Общество нового времени, сформированное идеями Ренес-
санса, обнаруживает «утерю единого центра, единой верховной 
цели. Это воспринималось как автономия всех сфер культурной 
и общественной жизни, как секуляризация общества»81. На но-
вых путях истории человечество должно этот центр вновь об-
рести: «Бог должен вновь стать центром всей нашей жизни, на-
шей мысли, нашего чувства, единственной мечтой нашей, нашей 
надеждой и упованием. Моя жажда беспредельной свободы 
должна быть понята, как моя распря с миром, а не с Богом»82. 
Еще недавно протестовавший против подчинения искусства ре-
лигии, Бердяев писал: «Познание, мораль, искусство, государст-
во,  хозяйство должны стать религиозными, но свободно и из-
нутри, а не принудительно и извне»83. 
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Этот новый Бердяев выдвинул целый ряд идей, касающих-
ся будущего культуры, почти дословно повторяющих формули-
ровки о. Павла Флоренского, к идеям которого нам предстоит 
перейти. Можно даже предположить, что он гораздо более от-
четливо сформулировал ряд идей Флоренского, которому по об-
стоятельствам времени не пришлось привести свою концепцию 
в систему и даже в сколько-нибудь связном виде ее опублико-
вать. Это совпадение Флоренского и Бердяева тем удивительнее, 
что Бердяев был постоянным оппонентом Флоренского. Осве-
тить причины этих совпадений пока не представляется возмож-
ным, и, предваряя будущее исследование, отметим существен-
ную разницу: свое мировоззрение средневекового типа Флорен-
ский строил и развивал на протяжении всей жизни, в то время 
как Бердяев эти идеи высказал с необычайной яркостью, но 
единственный раз в жизни. Позднее он писал в «Самопознании» 
о книге «Новое средневековье»: «Эта маленькая книжка, в кото-
рой я пытался осмыслить нашу эпоху и ее катастрофический ха-
рактер, сделала меня европейски известным. Сам я не придавал 
такого значения этой книжке, но в ней я действительно многое 
предвидел и предсказал»84.    

Но если Бердяев в дальнейшем никогда не возвращался к 
концепции нового средневековья, то для отца Павла Флоренско-
го именно она составляла основу мировоззрения, фундамент, на 
котором вырастала его эстетическая концепция, названная Фло-
ренским поисками «религиозной и теоцентрической эстетики». 
Именно в средневековье находил Флоренский иерархически-
правильное устроение и правильное распределение ценностей и 
приоритетов, что не мешало современникам сравнивать его с 
титанами Возрождения.  

*** 
«Русский Леонардо да Винчи» – в этих словах содержится, 

вероятно, наиболее распространенное и расхожее суждение, по-
вторяющееся в работах о П.А. Флоренском. Если принимать во 
внимание только широту и разнообразие его интересов – навер-
ное, так оно и было. Богословие, история религии, математика, 
лингвистика, естествознание и техника – вот далеко не полный 
перечень областей человеческого знания, в которых пробовал 
свои силы и оставил след этот выдающийся мыслитель. Были и 
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технические изобретения, лишь частично использованные неми-
лосердной к нему эпохой, были стихи и проза, в рукописях со-
хранилось даже авторское оформление для единственного сбор-
ника стихов «Ступени», оставшегося неопубликованным, а в 
письмах к детям с Соловков – профессионально исполненные 
рисунки для ботанического атласа. Действительно, в культуре 
XX века, основным свойством которой стала нарастающая спе-
циализация человеческого знания, Флоренский как бы возрож-
дал универсализм, постепенно убывавший, начиная с эпохи Воз-
рождения. 

И тем не менее сравнение Флоренского с Леонардо да 
Винчи не учитывает главного в его творческих и человеческих 
устремлениях: на самом деле его путь был отрицанием системы 
ценностей, которую принесли в мир титаны эпохи Возрождения. 
«Разложение онтологического миропонимания – так определял 
Флоренский суть европейского Ренессанса, – духовное вытесня-
ется плотским, истина – домыслами, созерцание – рассудочно-
стью, непосредственность святости – условностью»85. 

Это суждение никак нельзя отнести к высказываниям слу-
чайным или ситуативным, за ним стояла новая система ценно-
стей, которую Флоренский стремился утвердить всей своей раз-
нообразной деятельностью, задачу которой он определял в авто-
биографии как проложение путей к будущему цельному миро-
воззрению», как поиск системы взглядов, объединяющих раз-
личные отрасли человеческого знания.  

В одном из последних писем с Соловков 21 февраля 1937 
года он писал: «Что я делал всю жизнь? – Рассматривал мир как 
единое целое, как единую картину и реальность, но в каждый 
момент или, точнее, на каждом этапе своей жизни, под опреде-
ленным углом зрения»86. Универсализм, как его мыслил Фло-
ренский, был отрицанием основ культуры XX века, подлинной 
преемницы эпохи Возрождения, и потому собственное мировоз-
зрение он считал «соответствующим по складу стилю XIV – XV 
вв. русского средневековья» и добавлял к этому, что «предвидит 
и желает другие построения, соответствующие более глубокому 
возврату к средневековью»87.  

В силу этого сравнение с титанами Возрождения сам Фло-
ренский бы отверг, себя он ощущал скорее предтечей культуры 
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нового средневековья, если опять-таки пользоваться термином 
Н.А. Бердяева, и собственное мировоззрение он противополагал 
своей эпохе. В.В. Розанов в одном из писем привел характерное 
высказывание Флоренского о себе: «Я не считаю себя ни умным, 
ни замечательным человеком (мои частые и в глаза суждения о 
нем, раз при С.Н. Булгакове: я его сравнивал с Паскалем, на ко-
торого он поразительно, до индивидуальности, похож лицом!), 
но новым человеком – считаю»88. 

Для культуры XX века Флоренский был прежде всего но-
вым человеком, и изначальная чужеродность его идей господ-
ствующим тенденциям современной ему науки и культуры мно-
гое объясняет и в судьбе наследия философа, споры о котором 
не утихают и по сей день. Особенно остро собственную чуже-
родность Флоренский ощутил в конце жизни, когда было унич-
тожено даже то немногое, что ему, как ученому, удалось сде-
лать, находясь в соловецком заточении.  

Но, оценивая пессимистически плоды собственных усилий 
по закладке фундамента для нового мировоззрения, Флоренский 
оставался оптимистом с точки зрения перспективности этого 
мировоззрения как такового. Еще в 1924 году он писал: «Я нау-
чился благодушию, когда твердо узнал, что жизнь и каждого из 
нас, и народов, и человечества ведется Благою Волею, так что не 
следует беспокоиться ни о чем, помимо задач сегодняшнего дня. 
Ну и самая история убеждает вдобавок, что мировоззрение уже 
вступило на новый путь и что потому «моему» принадлежит по-
беда, которая будет достигнута и без меня, так что мое личное 
участие в этом деле есть обстоятельство третьестепенное. Не-
много раньше, немного позже, немного так, немного иначе – но 
волновавшие меня ощущения будут выражены и определят со-
бою характер будущего знания89.  

Еще в одном соловецком письме от 2 апреля 1937 он пы-
тался приблизительно определить сроки своего расхождения с 
собственной эпохой: «Оглядываясь назад, я вижу, что у меня 
никогда не было действительно благоприятных условий работы, 
частью по моей неспособности устраивать свои личные дела, 
частью по состоянию общества, с которым я разошелся лет на 
50, не менее, – забежал вперед, тогда как для успеха допустимо 
забегать вперед не более чем на 2-3 года»90. 
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Собственную чужеродность Флоренский ощутил уже в на-
чале своего пути, и потому он себя осознавал обреченным идти 
против течения, опираясь на узкий круг единомышленников, 
медленно и постепенно отвоевывая у современности почву для 
укрепления. С первых шагов творческой деятельности ему при-
ходилось подвергать переоценке все то, что составляло символ 
веры для его современников. 

Наиболее радикальные расхождения с современной ему 
наукой и культурой Флоренский обнаружил в своем отношении 
к религии, и единственный кружок, где он встретил понимание, 
был круг так называемых «младших символистов» – Андрея Бе-
лого, Сергея Соловьева, с которыми он сблизился на почве увле-
чения Соловьевым.  

Первые шаги к самостоятельной творческой деятельности 
Флоренский совершал в областях далеких от искусства, его об-
разование начиналось на математическом факультете Москов-
ского университета. Но математика с самого начала не была для 
него узкой областью специализации, это был один из возмож-
ных методов познания реальности, и задачи, которые ставил он в 
своих математических работах, выходили за рамки собственно 
математики, носили общемировоззренческий характер.  

В одном из ранних писем к отцу Флоренский так форму-
лировал сверхзадачу своих занятий: «произвести синтез церков-
ности и светской культуры, вполне соединиться с церковью, но 
без каких-нибудь компромиссов, честно воспринять все положи-
тельное учение церкви и научно-философское мировоззрение 
вместе с искусством и т.д. – вот как мне представляется одна из 
ближайших целей практической деятельности»91. В этом юно-
шеском высказывании проявилась важная особенность, харак-
терная для Флоренского на всех направлениях его разносторон-
ней научной и творческой активности – осознанность и целена-
правленность. Он был антипод типу «стихийного гения», его 
деятельности была свойственна внутренняя собранность, стрем-
ление к последовательности, проявившиеся достаточно рано, 
еще в университетские годы. Чем бы ни занимался Флоренский 
– он всегда воспринимал свои занятия не как простое обучение 
специальности, не как простое увеличение суммы сведений в 
той или иной области, но как приближение к цели, смысл кото-
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рой находился за пределами этой деятельности. В отношении 
Флоренского к собственным занятиям – будь то учеба в универ-
ситете, преподавание в Московской Духовной академии либо 
работа в технических институтах над изучением свойств диэлек-
триков – всегда присутствовали некие сверхценные идеи, кото-
рые обусловливали внутреннюю связь между его занятиями в 
далеких друг от друга областях – в литературе, математике, изу-
чении диэлектриков. Одной из таких сверхценных идей и была 
идея соединения светского знания и религии. 

Понимание роли религии, Церкви на протяжении жизни 
Флоренского все время углублялось. Выше приводилось выска-
зывание Флоренского о задаче своего главного дореволюционно-
го труда «Столп и утверждение Истины»; он считал его целью 
довести читателя до церковной ограды. Но здесь намечалась и 
более широкая цель – поиск пути соединения духовной и свет-
ской культуры. Религия составляла для него центр всей человече-
ской деятельности, к определяющей роли религии, Церкви, к цер-
ковности как обязательной части правильной религиозной жизни 
личности он будет возвращаться на протяжении всей жизни. 

Новизна жизненной задачи, которую он поставил перед 
собой в юности, заключалась не только в том, что ученый пы-
тался взять под защиту религию. Несмотря на очевидное торже-
ство материализма в среде интеллигенции, были и тогда ревни-
тели православия, были и верующие ученые, художники, лите-
раторы. Новизна состояла в том, что Флоренский, вслед за Со-
ловьевым, сознательно стремился соединить религиозное вос-
приятие мира с научным его объяснением, достичь синтеза этих 
обособившихся точек зрения на мир. В решении этой постав-
ленной еще Соловьевым задачи Флоренский нашел свой путь: 
он стремился примирить науку и религию не в мировоззренче-
ской или философской плоскости только, а в практической дея-
тельности. Точно также и соединение с религией он изначально 
стремился осуществить, серьезно намереваясь сразу после окон-
чания университета принять монашество. От этого шага его 
удержал духовный наставник, епископ Антоний Флоренсов, 
благословивший его по окончании университета поступить в 
Московскую Духовную академию, по окончании которой Фло-
ренский стал здесь преподавателем, а затем и священником92.  
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Без преувеличения можно сказать, что так далеко в своем 
сближении с религией заходили очень немногие из среды интел-
лигентов. В начале XX века духовенство стало своего рода кас-
той, пополнявшейся исключительно за счет детей священнослу-
жителей, «левитством», как называл его Розанов, куда предста-
вителям других сословий не было пути. Уже упоминалось, что в 
свое время Владимир Соловьев на протяжении нескольких ме-
сяцев был вольнослушателем Московской Духовной академии. 
Путь Флоренского навстречу церкви был гораздо более после-
довательным: он пытался на практике соединить занятия наукой 
со священством. Идеи и их жизненное воплощение в судьбе 
Флоренского неразрывно связаны, в этом проявилось то, что 
применительно к умозрительным построениям сам он называл 
онтологизмом мышления и считал определяющей чертой сред-
невекового мышления.  

Таким же был и его подход к современной культуре, и на-
чиная с первых творческих произведений в стихах и прозе, кри-
тических статей основной темой его размышлений является ре-
лигия, религиозное мировоззрение в широком смысле слова.  
«Культура и культ» – так можно определить центральную про-
блему литературных, искусствоведческих и эстетических сочи-
нений Флоренского, начиная с первых рецензий на «Лествицу» 
А. Миропольского и симфонию Андрея Белого, помещенную в 
символистском журнале «Новый путь», и кончая сочинениями 
20-х годов по философии культа и по религиозному искусству. 
И если сам вопрос о связи культуры и религии в философской 
мысли XX века был поставлен Владимиром Соловьевым, то 
Флоренский вместе с С.Н. Булгаковым первыми сделали катего-
рии культа шкалой для оценки культуры.  

В зрелый период своего творчества он сформулировал 
особенности собственного подхода к культуре следующим обра-
зом: «Всякая культура представляет целевую и крепко связан-
ную систему средств к осуществлению и раскрытию некоторой 
ценности, принимаемой за основную и безусловную, т.е. служит 
некоторому предмету веры… Культура, как свидетельствуется и 
этимологией, есть производное от культа, т.е. упорядочение все-
го мира по категориям культа. Вера определяет культ, а культ – 
миропонимание, из которого далее следует культура»93. Таким 
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образом, культура, в представлении Флоренского, истиноцен-
трична, служит раскрытию истины культа, то есть религиозна по 
своему содержанию.  

Истинная задача литературы заключалась для Флоренского 
в преодолении видимости явлений и в проникновении в их сущ-
ность. «В художественном творчестве, – писал он в работе 
«Иконостас», – душа восторгается из дольнего мира и восходит 
в мир горний. Там, без образов, она питается созерцанием сущ-
ности горнего мира, осязает вечные ноумены вещей и, напитав-
шись, обремененная ведением, нисходит вновь в мир дольний 94. 

Отсюда нетрадиционное употребление терминов «реа-
лизм» и «натурализм». В статье «О реализме» он предостерегал 
от смешения «терминов реализм и натурализм, даже – реализм и 
иллюзионизм… Очевидно, во всяком случае реализм есть такое 
направление, которое утверждает в мире и в культуре, в частно-
сти в искусстве, какие-то realia, реалии или реальности, проти-
вополагаемые иллюзиям. Подлинно существующее противосто-
ит в реализме только кажущемуся; онтологически плотное – 
призрачному, существенное и устойчивое – рассеянному скоп-
лению случайных встреч. Закон и норма, с одной стороны, при-
хоть и каприз – с другой» 95. 

Натурализм, иллюзионизм были для Флоренского отрица-
нием истинного искусства, поскольку «деятельность искусства 
направляется на создание подобий, «эстетической видимости» 
(Schein), лишенных существенности, но кажущихся как сущест-
венные. <…> Иллюзия, наиболее похожая на действительность, 
наиболее далека от нее в существе дела. «Хочется потрогать ру-
кою», когда пред нами плоский холст, – этот триумф натурализ-
ма не есть ли обман, временно удавшийся и показывающий то, 
чего нет на самом деле. Да и зачем возбуждать в зрителе не-
удовлетворимое желание взять рукою написанное яблоко, когда 
он может успешно проделать это с настоящим. <…> Нет ничего 
более далекого от реализма, нежели эти и подобные течения, 
тоже, и даже исключительно, притязающие на реалистич-
ность»96. 

В отличие от реализма, натурализм не стремится постигнуть 
смысл вещей, подменяя проникновение в сущность явления ил-
люзией внешней похожести. Применительно к литературе, этот 
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взгляд Флоренского проявился в следующем его суждении о ро-
мане Вяч. Шишкова «Сибирь кондовая»: «Какая муть, какой хаос, 
какая непросветленность мировосприятия! Это душевное сырье, 
непереваренные впечатления, объективизированное внутреннее 
смятение – а потому липкая, отвратительная грязь, какая-то рвота. 
Дело не в том, что Шишков осуждает скверное. Как раз наоборот, 
он ничего не осуждает, скорее, многое хвалит. И все же его вос-
приятие – клевета на бытие, будто весь народ, вся страна – липкая 
топь, сплошная грязь без точки опоры, сплошная гниль. Совре-
менная литература все изображает так, будет ли это колхоз или 
город, послереволюционная или дореволюционная действитель-
ность. Словно взяли за ноги и окунули в помойку, где все смеша-
но. Правда, бывает и такое. Но в основе страна не такова, растет, 
учится, ошибается и исправляется, влечется к созиданию. <…> 
Нас зовут к новому реализму, глубоко правильный призыв. Но на 
деле подают не реализм, а самый необузданный субъективизм, не 
просветленный к тому же руководящей идеей <…> Пора же на-
конец понять, что нагромождение мерзостей не делает произведе-
ния реалистическими, а лишь служит обвинительным психологи-
ческим или, скорее, психопатологическим документом против 
автора»97. 

Проникновение в сущность явлений неотъемлемо для 
Флоренского от мистического постижения реальности. Мисти-
ческое мировосприятие сближало его с Владимиром Соловье-
вым, и в ранних работах Флоренского часто цитировалось его 
известное стихотворение:  

Милый друг, иль ты не видишь, 
Что все видимое нами – 
Только отблеск, только тени 
От незримого очам? 
Милый друг, иль ты не слышишь, 
Что житейский шум трескучий – 
Только отклик искаженный 
Торжествующих созвучий?  

О мистических основах собственного восприятия жизни 
Флоренский писал в главе «Особенное» своих воспоминаний: 
«Все особенное, все необыкновенное мне казалось вестником 
иного мира и приковывало мою мысль. <…> Неведомое было 
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для меня не неизвестным обычным, а скорее, наоборот, извест-
ным, но необычным явлением, вторжением в обычное из области 
трансцендентной, нападением на обычное неведомое – необыч-
ного, сладостно неведомого, родимого, откровением из родных 
глубин. Оно только и казалось заслуживающим познания, дос-
тойным предметом познания, тогда как не особенное скользило 
бледной тенью. Неведомое питало ум, а все не удивляющее, не 
вызывающее удивления представлялось какой-то сухой мяки-
ной, не содержащей питательных веществ»98. 

Задача искусства для Флоренского заключалась именно в 
постижении мистической сущности вещей, для которого необ-
ходим выход за пределы реальности, обыденности, или (пользу-
ясь антиномией одной из ранних статей Флоренского), выход на 
пределы эмпирии в эмпиреи. «Но тут, – предостерегал Флорен-
ский, – в художественном отрыве от сознания, есть два момента, 
как есть два рода образов: переход через границу миров, соот-
ветствующий восхождению в горнее, и переход нисхождения 
долу. Образы же первого – это отброшенные одежды дневной 
суеты, накипь души, которой нет места в ином мире, вообще – 
духовно неустроенные элементы нашего существа; тогда как 
образы нисхождения – это выкристаллизовавшийся на границе 
миров опыт мистической жизни. Заблуждается и вводит в за-
блуждение, когда под видом художества художник дает нам все 
то, что возникает в нем при подымающем его вдохновении, – раз 
только эти образы восхождения: нам нужны предутренние сны 
его, приносящие прохладу вечной лазури, а то, другие, есть пси-
хологизм и сырье, как бы ни действовали они сильно и как бы 
ни были искусно и вкусно разработаны»99. 

С точки зрения мистика, реальный мир – лишь покров, под 
которым скрыта  единая мировая жизнь, и все его познаватель-
ные усилия были направлены на то, чтобы, по слову Владимира 
Соловьева, «осязать нетленную порфиру под грубою корою ес-
тества». Проникнуть под эту «грубую кору» Флоренскому помо-
гал символ, о чем он также написал в воспоминаниях: «Я искал 
того явления, где ткань организации наиболее проработана фор-
мующими ее силами, где проницаемость плоти мира наиболь-
шая, где тоньше кожа вещей и где яснее просвечивает чрез нее 
духовное единство <...> Предметом же дум и волнений всегда 
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была проблема символа, то в частных применениях и по част-
ным, но меня всецело захватывавшим поводам, то в ее прямой 
постановке, так сказать, в логический упор, и притом чем далее 
– тем прямее и тем определеннее. Да, если говорить о первичной 
интуиции, то моею было и есть то таинственное высвечивание 
действительности иными мирами, – просвечивание сквозь дей-
ствительность иных миров, которое дается осязать, видеть, ню-
хать, вкушать, настолько оно определенно, и которое, однако, 
всегда бежит окончательного закрепления, окончательного «ос-
тановись, мгновение»100. Можно сказать, что Флоренский гораз-
до более точно, чем символисты в своих декларациях, объяснил 
основные свойства символического мировоззрения, в развитии 
основ которого он был и более последователен, чем они. Однако 
эти свои взгляды он развивал не столько как литератор, сколько 
как философ и ученый. А в научной среде достоверность той 
реальности, к которой были прикованы познавательные интере-
сы Флоренского, вообще подвергалась сомнению, здесь он пося-
гал на аксиомы научного позитивизма, верившего только опыт-
ному знанию. 

Стремление Флоренского к универсальности удивитель-
ным образом уживалось в нем с нежеланием погружаться в не-
которые сферы деятельности, с борьбой за автономию от них. 
На первом месте здесь была политика, увлечению которой он 
отдал дань единственный раз в жизни, после чего навсегда отка-
зался от всякого участия в ней. Но не только политика – всякая 
деятельность по пересозданию реальности, всякие попытки лич-
ного участия в ее формировании, наконец, всякое выпячивание и 
обнажение личности an und fuer sich в литературе и в искусстве 
органически претили ему. Поза Прометея как мифологема была 
органически чужда Флоренскому, и он весьма скептически оце-
нивал то, что XX век объявил основной ценностью русской ли-
тературы – ее пророческий пафос.  

В письме к В.В. Розанову 26 октября 1915 года Флорен-
ский писал: «Наше сходство: это острая, до боли, любовь к ко-
ренному, к сочному и, скажу определенно, к корню – к корню 
личности, истории, бытия, знания <...> И отсюда – органическая 
же нелюбовь ко всему, что бескоренно, что корни подъедает, что 
хочет расти не на корне, а «само по себе». Но тут-то и расхож-



 49 

дение. Чувствуя себя в литературе «как дома», Вы говорите все, 
что блеснет в душе; а я не хочу  чувствовать себя дома нигде, 
кроме родной, темной колыбели-могилы в родимой земле, и 
свою боль и свою радость, в наибольших их точках, скажу лишь 
Матери-земле <...> Вы говорите правду; однако не всякую прав-
ду должно говорить. Убеждение противное – это и есть то «чер-
нышевско-писаревское» убеждение, которое под титулом «глас-
ности» разрушает все коренное, все дорогое, все мирное, кото-
рое всякую неправду, местную и случайную, спешит «возвести в 
перл создания» и сквозь волчьи слезы хихикает над загрязнени-
ем мира, ставшего теперь уже международной пошлостью. Все 
твердят о хамстве, однако не замечая, что хамство – не в личном 
грехе, каков бы он ни был, а в бесстыдном обнажении наготы 
отца. И современная литература, начиная с Гоголя, почти вся 
насквозь – хамская, даже тогда, когда она говорит самую под-
линную правду. Но, позвольте, я просто не хочу знать всякие га-
дости, которые мне предупредительно подносят. Я не хочу ко-
паться в них, разбираться, точно ли изложены факты или неточ-
но, кто прав и кто виноват. Никто не ставил меня судить и раз-
бирать, и – скажу цинично – я наконец не получаю за эту гряз-
ную работу жалования. Пусть ее выполняют те, кто обязаны, – 
сыскная полиция, следователи, прокуроры и т.п., одним словом, 
люди, взявшиеся за это дело <...> Надо же наконец отрешиться 
нашей интеллигенции от сознания провиденциальных обязанно-
стей и твердо сказать себе, что мир и судьба истории идут и бу-
дут идти вовсе не их «декларациями», а по таинственным зако-
нам, ведомые Рукой Божией <...> Конечно, и Вы думаете, в со-
вести своей, не иначе. Но вот, тут fatum литератора: не правда 
нужна, в конце концов, а темы, ибо, попавши в русло стремнины 
словесной, надо течь. Понимаю положение, понимаю безвыход-
ность, потому не осуждаю, а тоскую о Вас»101. 

Уже отмечалось, что Флоренский видел в литературе от-
ражение реальности, но отражение реальности было для него 
неотделимо от познания ее сущности. В упомянутой выше рабо-
те «Эмпирия и эмпирея» (1905) Флоренского противопоставля-
ются два разных типа реальности – эмпирия, то есть реальность 
эмпирическая, видимый мир, и эмпирея, реальность, в которой 
раскрывается сущность явлений. Познание высшей реальности, 
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эмпиреи, доступно искусству, которое Флоренский и называл 
реалистическим по смыслу и символическим по способам выра-
жения: «…Если я назвал ваше плоскостное мировоззрение на-
туралистическим, в смысле известной литературной школы, то 
наше, по справедливости, следует назвать символическим за то, 
что в нем познание мира является в то же время соприкоснове-
нием с миром иным. В самом деле, что иное должна представ-
лять из себя символическая поэзия, как не органически-слитное 
соединение того мира, который дан в поэзии реалистической 
мира опытного, с новыми, горними слоями эстетической дейст-
вительности. Каждый слой значителен сам по себе и ведет к дру-
гому, еще более значительному. Вот в общих чертах различие 
эмпирии от эмпиреи, если взять мировоззрение или мирона-
строение в его целом»102. 

В черновых набросках незавершенной рецензии Флорен-
ского на сборник стихов Андрея Белого «Золото в лазури», 
творчество Белого противопоставлялось тому, что принес в ли-
тературу Чехов, как завершитель традиции литературы, которая 
по терминологии Флоренского должна была быть названа нату-
ралистической. Эмоциональный тонус отношения этой литера-
туры к действительности описан следующим образом: «Устали 
мы от бесцельного блуждания. Туман сменился затяжным дож-
диком. Моросило. Грязь и слякоть пробирались повсюду. Шле-
пали по размякшей глине рваные калоши. Вой сменился ноем, 
бессильным. Неврастенически смеялись хмурые люди, ковыряли 
носком калоши гниющие листья и хныкали под аккомпанемент 
затяжного дождя. Холодные тоны, фиолетовые, гнилостные и 
серо-стальные, охватывали всю действительность с бессильною 
раздраженностью. Все, казалось, страдало неврастенией <...> 
Заклинали и умоляли, со слезами и выкрикиваниями вымалива-
ли, себя обманывали, желая «кровью сердца верить». А все ос-
тальное было погружено в тусклую, мертвенно-бесцветную вы-
цветшую пустыню – пустыню абсолютного нигилизма»103.  

И на этом фоне появление маленького сборника начинаю-
щего поэта Андрея Белого представлено Флоренским как неко-
торый духовный прорыв, разумеется, не по масштабам творче-
ства, а именно потому, что в этих стихах автор сумел за внешней 
корой явлений ощутить их религиозный смысл. «Читаю Ваши 
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стихи, – писал Флоренский Белому, – еще и еще и все более вос-
хищаюсь. Есть разные стилистические и т.д. недочеты, но, быть 
может, это и к лучшему: рвется сквозь нее яснее непосредствен-
ность, невыдуманность /…Ваш сборник по своему характеру (не 
по качеству, а по сути) знаменье перелома, перевала сознания;  
новые виды раскрываются, хотя многое еще подернуто дымкой 
<...> Может быть, Вы, – простите за смелое предположение, – 
сами и половины в своих стихах не понимаете, не понимаете 
ценностей. С некоторыми вещами можно богослужение совер-
шать»104. В неопубликованной рецензии на «Золото в лазури» 
Андрея Белого Флоренский определяет суть искусства, прони-
кающего именно в суть явлений: <…> «Образы», конкретное у 
Белого прозрачно, через него видно иное»105. 

Флоренский пытался указать читателям Андрея Белого на 
то, «благодаря чему келейное и плоскостное станет передавать 
глубинное и бесконечное»: «Этот центр есть мистическое созна-
ние, а вся поэзия в целом – символический теургизм»106.  

Декларации младших символистов, и в частности Андрея 
Белого, называли теургию основной задачей символического 
искусства. В упомянутой выше рецензии на сборник «Золото в 
лазури» Флоренский определяет теургику как «перевоплощение 
действительности»107. Но отношение к искусству как к жизне-
строению, преобразованию действительности, в дальнейшем он 
порицал. Искусство призвано выявлять смысл явлений, но жизнь 
движется не искусством, а Благой Волей Божией. Цель искусст-
ва не жизнестроение, а жизнепознание. 

Иерархическое устроение мира, которое было основой 
средневекового миросозерцания, определяло концепцию лично-
сти. Автономная личность и ее интересы (начиная с эпохи Воз-
рождения) были провозглашены целью и смыслом истории. Че-
ловеческая индивидуальность, самость утверждала и отстаивала 
себя в качестве некоторой абсолютной ценности, боролась про-
тив всего, что посягало на ее суверенность, преодолевала все, 
что казалось ей нивелировкой и подавлением. Наука и культура 
XX века сделали проблему творческой личности едва ли не цен-
тральной, придавая ей исключительное значение. 

В силу этого для Флоренского идея всегда была важнее то-
го, кто ее провозгласил. В одном из ранних писем к Андрею Бе-
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лому Флоренский излагал идею создания «ордена» или «братст-
ва» единомышленников, которые издают журнал и анонимно 
печатают в нем свои статьи, цель которых – выработка новых 
миросозерцательных основ. «Издает журнал братство; «моего» и 
«твоего» нету», – писал Флоренский Андрею Белому108. 

Точнее понять смысл идеи соборного творчества помогают 
суждения Флоренского о двух способах отношения к творчест-
ву. В статье «Памяти Федора Дмитриевича Самарина» он писал: 
«Современная литература изобилует, как известно, плагиатами, 
выдаваниями чужого за свое. Но в древней письменности было 
распространено явление обратное – псевдоэпиграфы, когда свое 
выдавали за чужое. Мне думается, что если понятие плагиата и 
псевдоэпиграфа расширить и разуметь их не как законченные 
дела, а как деятельности и как стремления, то любое литератур-
ное произведение можно причислить к одному из этих двух ро-
дов: все, что не псевдоэпиграф, – то плагиат. И, переходя от 
произведений к их творцам и далее – к людям вообще, можно 
сказать, что в смысле стремлений есть люди-плагиаторы и есть 
люди-псевдоэпиграфы. Там, где сосредоточием бывает «я», 
правда неизбежно делается  одним из средств к процветанию 
«я», одним из его украшений. Важно не то, что нечто есть исти-
на, а то, что оно – моя истина. Если ударение поставлено на моя, 
то дальше неизбежно и стремление выдавать всякую истину за 
свою. Совсем наоборот бывает при сосредоточении внимания на 
правде. Если ударение поставлено именно на ней, то делается 
малоинтересным, чья это правда; а далее, при углубляющемся 
сознании, что правда не может быть чьей-либо, а что познается 
она – сознанием соборным; чувство собственности в отношении 
к правде замолкает. Так возникает псевдоэпиграф, т.е. условное 
отнесение познания к любому лицу, – только не к себе; так воз-
никает и нравственная спутница псевдоэпиграфа – скром-
ность»109. 

С точки зрения таких исходных предпосылок права твор-
ческой личности не имели значения для Флоренского, потому 
столь бессмысленными выглядят интерпретации, которые дают 
работам Павла Флоренского и Серапиона Машкина, с одной сто-
роны, Рената Гальцева, а с другой – А.М. Пентковский110, имен-
но потому, что собственные писания Флоренский готов был пре-
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вратить в псевдоэпиграф. Именно такими стали бы сочинения 
Серапиона Машкина, если бы были когда-нибудь опубликованы 
в том виде, как подготовил их Флоренский и как они сохрани-
лись в его архиве. 

Культу человека обособленного в системе его убеждений 
Флоренского противостоял культ человека родового. Личность 
не обладала автономностью существования и автономным зна-
чением, она была для него прежде всего частью рода. Звено в 
единой цепи поколений, она рассматривалась им в равной сте-
пени как производное этой цепи и как залог ее дальнейшего су-
ществования, поскольку род осуществляет себя в личности, и 
полнота этого осуществления есть мера величия рода.  

Человеческая жизнь и ее ценность для Флоренского неот-
делимы от некоторой родовой идеи, поскольку каждый из чле-
нов рода волен круто повернуть, или даже прервать, судьбу ро-
да, и это делает его ответственным не только за себя, но и за 
своих потомков и предков. Таким образом, в идее рода, как по-
нимал ее Флоренский, происходило не подавление, а возвыше-
ние личности, поскольку задачи ее существования при таком 
взгляде безмерно укрупнялись. 

Тема ответственности человека перед своим родом прохо-
дит через все творчество Флоренского; выбирая и выстраивая 
свой жизненный путь, он внимательно вдумывался в судьбы сво-
их предков, не случайно его воспоминания, адресат которых вы-
несен в заголовок –»Детям моим», – начинались с рассказа о 
предках. А за пределами этих воспоминаний остались груды со-
бранного им материала обо всех Флоренских, которых ему уда-
валось разыскать, и особенно – о Флоренских костромских, от 
которых происходил он сам.  

«Мысль семейная» неизменно поддерживала и питала фи-
лософа на всех жизненных и творческих путях. Истоки собствен-
ного характера, умственного склада Флоренский ощущал в жизни 
своего рода как единого целого: «Род есть единый организм и 
имеет единый целостный образ. Он начинается во времени и кон-
чается. У него есть свои расцветы и свои упадки. Каждое время 
его жизни ценно по-своему; однако род стремится к некоторому 
определенному, особенно полному выражению своей идеи, пред 
ним стоит заданная ему историческая задача, которую он призван 
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решить <...> Жизненная задача всякого – познать строение и фор-
му своего рода, его задачи, закон его роста, критические точки, 
соотношение отдельных ветвей и их частные задачи, а на фоне 
этого – познать собственное свое место в роде и собственную 
свою задачу, не индивидуальную свою, поставленную себе, а 
свою – как члена рода, как органа высшего целого. Только при 
этом родовом познании возможно сознательное  отношение к 
жизни своего народа и к истории человечества»111.  

Флоренский отдавал себе отчет в том, что человеку XX ве-
ка нелегко будет вернуться к идеям родового миросозерцания и 
пытался найти различные аргументы в пользу истинности такого 
миропонимания. В работе «Смысл идеализма» он писал: 
«…Чтобы нам, людям XX века, почти утерявшим зрение едино-
го и за деревьями давно уже не видящими леса, – чтобы нам по-
нять это единство рода, приходится мысленно возместить недос-
таток своего зрения. Этими возмещениями могут служить гипо-
тезы: «четырехмерного зрения», единства крови или единства 
семени, единства биологической мы и, наконец, единства чисто 
мистического. Но при этом надо помнить, что все такие гипоте-
зы – лишь костыли, которыми мы пытаемся скрыть уродство 
своей организации»112. 

Понимая, что науковерие стало определяющей чертой соз-
нания человека XX века, Флоренский пытался его использовать, 
введя, по слову игумена Андроника (Трубачева), «понятие ду-
ховного генотипа и законов его бытия»113. 

Из всего сказанного следует, что мировоззрение Флорен-
ского имело мало общего с мировоззрением титанов Возрожде-
ния, и не случайно он называл его соответствующим по складу 
стилю русского средневековья. Для культуры XX века он был 
провозвестником новой системы ценностей, и потому с первых 
шагов ему приходилось идти наперекор господствующим идеям 
века, пересматривая не только его теоремы, но сами аксиомы.  

Итак, мы можем утверждать, что русские религиозные фи-
лософы, начиная с Владимира Соловьева, предсказывали не 
только окончательную гибель постренессансной культуры, но и 
рождение на ее развалинах нового мировоззрения и новой куль-
туры. Таким мировоззрением казалось им новое средневековье, 
которому предстояло подвергнуть коренному пересмотру все 
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аксиомы искусства, идущие от эпохи Возрождения. Это искус-
ство должно было быть теоцентричным, то есть иметь некото-
рый духовный стержень, центр, по отношению к которому ху-
дожник находился в свободном подчинении. И здесь с идеями 
философов во многом совпадали идеи символистов Александра 
Блока, статья «Крушение гуманизма» (1919), и Вяч. Иванова, 
статья «Кручи» того же года. В работах речь шла о рождении 
нового, коллективистского искусства, в основу которого был 
положен новый гуманизм. Остается ответить на вопрос, на-
сколько искусство XX века оправдало эти предсказания и эти 
предчувствия. 
__________________________ 
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Как известно, статья «Общий смысл искусства» относится 

к тем сочинениям В.С. Соловьева, в которых наиболее ясно обо-
значена его эстетическая концепция. Свое представление о 
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смысле искусства философ формулирует с присущей ему по-
этичностью и в то же время афористичностью, чеканной ясно-
стью: «Совершенное искусство в своей окончательной задаче 
должно воплотить абсолютный идеал не в одном воображении, а 
и в самом деле, – должно одухотворить, пресуществить нашу 
действительную жизнь»1. Для того чтобы подчеркнуть, что такое 
понимание предназначения искусства для мыслителя не случай-
но, что оно выступает как взвешенная и неизменная в течение 
многих лет позиция, приведем еще одно высказывание – уже из 
«Критики отвлеченных начал». В конце этой работы Соловьев 
пишет: «Если в нравственной области (для воли) всеединство 
есть абсолютное благо, если в области познавательной (для ума) 
оно есть абсолютная истина, то осуществление всеединства во 
внешней действительности, его реализация или воплощение в 
области чувствуемого, материального бытия есть абсолютная 
красота. Так как эта реализация всеединства еще не дана в на-
шей действительности, в мире человеческом и природном, а 
только совершается здесь, и притом совершается посредством 
нас самих, то она является задачею для человечества, и исполне-
ние ее есть искусство»2.  

Итак, перед нами две мысли, два важных утверждения: во-
первых, искусство призвано преобразить саму реальную жизнь, 
действительность и ,во-вторых, это преображение силами искус-
ства – задача будущего. Поразителен радикализм русского мыс-
лителя. Он представляется сугубо национальным явлением. Ни-
чего подобного мы не найдем в оценках роли искусства в клас-
сической западной эстетике. Сравним приведенные высказыва-
ния с высказыванием Гегеля по тому же вопросу. В первом томе 
своей «Эстетики» Гегель также превозносит значение искусства. 
Сравнивая его с реальностью, с жизнью, он утверждает: «Если 
видимость, посредством которой искусство осуществляет свои 
создания, мы определим как обман, то этот упрек имеет смысл 
лишь при сравнении произведений искусства с внешним миром 
явлений и их непосредственной материальностью, а также при 
сравнении с нашим собственным ощущаемым миром, то есть с 
внутренним чувственным миром. В нашей эмпирической жизни 
мы привыкли давать этим обоим мирам название действитель-
ности, реальности и истины в противоположность искусству, 
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которому якобы не хватает такой реальности и истинности. Но 
как раз вся эта сфера внутреннего и внешнего эмпирического 
мира не является миром истинной действительности, а в более 
строгом смысле, чем искусство, может быть названа голой ви-
димостью и жестоким обманом. Лишь по ту сторону непосред-
ственности ощущения и внешних предметов мы найдем подлин-
ную действительность. Ибо истинно действительным является 
лишь сущее в себе и для себя, субстанциальное начало природы 
и духа. Принимая форму наличного бытия, оно остается, однако, 
в этом бытии сущим в себе и для себя и лишь таким образом по-
истине действительно. 

Господство этих всеобщих сил как раз и обнаруживается  и 
раскрывается искусством. Правда, сущность проявляется также 
и в обычном внутреннем и внешнем мире. Однако здесь она об-
наруживается в виде хаоса беспорядочных случайностей, будучи 
искажена непосредственностью чувственной стихии и произ-
вольными чертами состояний, событий, характеров и т.д. Искус-
ство освобождает истинное содержание явлений от видимости и 
обмана, присущих этому дурному, преходящему миру, и сооб-
щает ему высшую, порожденную духом действительность. Та-
ким образом, искусство не только не представляет собой голой 
видимости, но мы должны признать за его произведениями бо-
лее высокую реальность и более истинное существование, чем за 
обычной действительностью»3. Как видим, Гегель хотя и при-
знает исключительную важность искусства в духовной жизни и 
даже предполагает за ним более высокий онтологический статус, 
чем за реальностью нашей жизни, но на этом его «радикализм» 
заканчивается. В целом немецкий мыслитель не идет далее ха-
рактерного для всего объективного идеализма понимания искус-
ства как средства напоминания нам о некоем трансцендентном 
подлинном бытии.  

Мысль о творении реальности через искусство, вероятнее 
всего возникла у Соловьева под влиянием Н.Ф. Федорова. В ис-
торико-философской литературе не раз отмечалось, что «фило-
софия общего дела» оказала на автора концепции всеединства 
мощное воздействие. Однако, будучи самобытным мыслителем, 
Соловьев в своем творчестве отразил это влияние лишь косвен-
но. Так Федоров рассматривал искусство как занятие, отвле-
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кающее человечество от общего дела воскрешения отцов и ос-
воения Вселенной. Он считал искусство лишь прекрасным пус-
тоцветом человеческой истории. Однако сам активизм и радика-
лизм философии «Московского Сократа» в мыслях Соловьева об 
искусстве явственно прослеживается. Задача преображения мира 
по законам красоты понимается как практическая задача для че-
ловеческого рода – задача на будущее. Подобно тому, как у Фе-
дорова человек должен взять в свои руки дело воскрешения 
мертвых, дело, которое до сей поры рассматривали как прерога-
тиву Бога, у Соловьева в качестве столь же грандиозной миссии 
человечества рассматривается преображение реальности, по-
строение, созидание самими людьми если не Нового Неба, то 
Новой Земли. И средством, инструментом такого грандиозного 
созидания должно стать искусство.  

Разумеется, можно заявлять, что идея Соловьева столь же 
далека от воплощения сегодня (как и в конце ХIХ века, когда 
была впервые высказана), сколь и идея Федорова о достижении 
бессмертия силами самих людей. Но можно взглянуть на дерз-
новенные мечтания русских мыслителей и с другой стороны. 
Зная, как часто мысли Соловьева неожиданно оказывались про-
роческими, не следует ли внимательнее отнестись и к его идее 
исторической миссии искусства? В той же статье, абзацем ниже, 
Соловьев высказывает по поводу дальнейшей судьбы искусства 
пророческую мысль, полностью подтвердившуюся временем. 
Отмечая, что отдельные виды искусства «достигают возможного 
в своем роде совершенства и более не преуспевают, зато возни-
кают новые»4, философ далее говорит об исчерпанности совре-
менных ему форм скульптуры, эпоса, трагедии. По поводу бу-
дущего искусства он заявляет: «Я позволю себе идти далее и не 
нахожу особенно смелым утверждение, что как указанные фор-
мы художества завершены еще древними, так новоевропейские 
народы уже исчерпали все прочие известные нам роды искусст-
ва, и если это последнее имеет будущность, то в совершенно но-
вой сфере действия»5. И действительно, спустя два-три десяти-
летия после написания этой работы в эстетической сфере нача-
лась эпоха модерна, эпоха беспрецедентной революции в искус-
стве. Появляются новые его виды, обусловленные научно-
техническим прогрессом – фотография, кино, дизайн, а позднее 
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телевидение, компьютерные виды творчества. Традиционные 
виды искусства, такие как театр, живопись, музыка, претерпе-
вают качественные изменения, революционные преобразования 
формы и содержания. Едва ли даже сам мыслитель представлял 
себе те невиданные масштабы перемен, которые ожидали всю 
сферу художественного – формы материального воплощения 
идей, само понимание задач художника, социальных функций 
искусства, принципы эстетического восприятия… 

Если, вопреки собственным эстетическим вкусам и пред-
почтениям, которые в целом были достаточно традиционны и 
консервативны,6 Соловьев мог так прозорливо судить о перспек-
тивах искусства, то не следует ли нам со всей серьезностью от-
носиться и к  мыслям русского философа о его предназначении? 
Обращают на себя внимание также последние строки статьи. 
«Разумеется, – говорит Соловьев, – это будущее развитие эсте-
тического творчества зависит от общего хода истории, ибо ху-
дожество вообще есть область воплощения идей, а не их перво-
начального зарождения и роста»7. В этой сентенции мы получа-
ем ответ на все вопросы по поводу искусства модерна и постмо-
дерна, столь часто звучащие и сегодня. Почему искусство  ХХ 
века «забыло» об идеале прекрасного, почему оно «антигуман-
но», «бездушно», «беспредметно», «имморально»? Да потому, 
что не может быть иным искусство в социальной реальности 
двух мировых войн, засилья техники, бесчисленных и бессмыс-
ленных человеческих жертв, идеологии потребительства… Ис-
кусство, даже весьма далекое от реализма, не может не отражать 
действительность, не выражать прямо или косвенно духа своей 
эпохи.  

Что касается главной мысли Соловьева о преобразующей 
функции искусства, то и ее реализацию мы, присмотревшись 
внимательно, можем проследить в ХХ столетии. В особенности 
– в контексте идейных исканий модерна. В частности, как из-
вестно, в архитектуре начала ХХ века настойчиво предпринима-
лись попытки создать не просто  сооружение или ансамбль, от-
вечающие новым эстетическим принципам и имеющие утили-
тарное назначение. В творческих проектах таких выдающихся 
мастеров, как А. Гауди (Испания), Ле Корбюзье (Франция),  О. 
Нимейер (Бразилия), присутствует и декларируется авторами 
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претензия на создание новой реальности как таковой8. Эта ре-
альность предназначалась не только для воспитания эстетиче-
ских вкусов или для выполнения некой утилитарной задачи. Ар-
хитектура и парковое искусство, как известно, это те виды ис-
кусства, которые наиболее полно могут воплотить для культур-
ной системы некий идеал действительности, окружающей чело-
века. И этот воплощенный идеал – так понимали свою задачу 
перечисленные архитекторы – должен сделать иным само ду-
ховное содержание жизни, которая станет развиваться в новых 
архитектурных «декорациях». Увы, такие тенденции наблюда-
лись недолго. 

История ХХ столетия, насыщенная глобальными катак-
лизмами и трагическими конфликтами, все дальше уводила от 
идиллического и романтического пафоса, присущего науке и 
искусству начала столетия. Надежды на преобразующую мис-
сию искусства по отношению к реальности отодвинулись на 
задний план. Реальность общества потребления второй полови-
ны ХХ века порождала столь приземленные идеалы, что и назы-
вать их идеалами вряд ли правомерно. Материальное благополу-
чие и «красивая жизнь» как его внешнее выражение в качестве 
основной ценности общественного сознания не могли не повли-
ять и на искусство. Последнее все более становилось развлека-
тельным, занимательным, зрелищным. Как известно, одним из 
критериев, отличающих художественное произведение от его 
подделки, является определенный уровень сложности, требую-
щий духовных усилий для постижения авторского замысла, глу-
бинного смысла и содержания. С этой точки зрения массовое 
искусство чаще всего вообще искусством не является.  

Примитивность формы и содержания исключает возмож-
ность каких-либо усилий при его восприятии ( за исключением 
усилий человека с развитым эстетическим чувством, прилагае-
мых к тому, чтобы сдержать негодование и отвращение). Но пе-
чальный парадокс этой ситуации состоит в том, что и такое ис-
кусство, представляющее противоположность тому искусству, о 
котором писал Соловьев, создает реальность, а не просто ее от-
ражает. Оно диктует стереотипы поведения, чувства, пережива-
ния, стиль жизни. Примитивность китча, постоянно восприни-
маемая и превращенная в норму,  возвращается бумерангом в 
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повседневность жизни, особенно в молодежную субкультуру, 
столь насыщенную поп-артом. Хотя  «художество вообще есть 
область воплощения идей, а не их первоначального зарождения 
и роста», идеи общества потребления, его идеология вполне эф-
фективно воспроизводятся его средствами. Таким образом, на 
сегодня пророчество Соловьева сбывается в своем «переверну-
том» виде: искусство не преобразует жизнь, наполняя ее духов-
ным содержанием, а «узаконивает» тот предельно низкий уро-
вень духовности, который должен был бы отвращать и вызывать 
отторжение в реальной жизни.   Будучи отражен в самых массо-
вых жанрах искусства, особенно в текстах популярных песен, 
этот уровень задает тон в эстетических вкусах огромных масс 
молодых  людей. Для того чтобы успешно противостоять этому 
натиску, индивиду необходимо иметь «прививку» хорошего 
вкуса. Ее же можно получить только от правильного эстетиче-
ского воздействия – от семьи, педагога, знакомства с классиче-
ским наследием прошлого. Но такое счастливое воздействие ис-
пытывают лишь единицы… 

Иногда кажется, что в современном мире с его прагматиз-
мом и рационализмом искусство значит не так уж много. Оно 
может занимать какое-то место лишь в духовном мире совсем 
юных, да и то меньшинства из них. Тогда не столь уж и важно, 
каким именно будет искусство ближайшего будущего. Утрачи-
вая свою идеологическую функцию в обществе, оно постепенно 
превращается в форму организации досуга, в личное дело каж-
дого отдельного индивида. В действительности, разумеется, все 
обстоит гораздо сложнее. Эстетический компонент – неустрани-
мая составляющая духовного мира человека.  

Наше духовное пространство трехмерно. Оно состоит из 
познавательных интересов, которые выражает идеал Истины, 
моральных чувств и представлений, отраженных в идеале Добра, 
и эстетических представлений, предпочтений, вкусов, фикси-
руемых в идеале Красоты. Каждый названный компонент ду-
ховности может быть выражен у того или иного субъекта слабее 
или сильнее, но каждый с необходимостью присутствует в на-
шем внутреннем мире. Человек – это существо, обладающее 
сознанием, разумом. В силу этого он не может не познавать мир. 
Человек также, как известно, социальное существо. Мораль-
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ность и есть выражение его социальности. Даже отвергая мо-
ральные нормы, личность тем самым учитывает их, исходит из 
их существования. Но человек также и индивидуален, уникален. 
У него есть вкусы и предпочтения, которые обеспечивают изби-
рательность в любом проявлении субъективности. Эта избира-
тельность и уникальность выражаются в эстетическом отноше-
нии. В данном контексте термин «эстетическое» следует пони-
мать не просто как синоним понятию «художественное». Как 
известно, слово «эстетика» имеет в философской традиции два 
значения. Первое, более широкое, предполагает, что предметом 
эстетики являются закономерности прекрасного как в жизни, так 
и в искусстве. Такое понимание идет от немецкого просветителя 
Александра Баумгартена, который в XVIII веке ввел в философ-
ский обиход термин «эстетика», дав это название своему про-
странному труду. Сам Баумгартен понимал под термином «эсте-
тическое»  низший, чувственный уровень познания (в отличие от  
рационального, теоретического – высшего уровня). «Эстетика, – 
писал он в начале своей книги, – (теория свободных искусств, 
низшая гносеология, искусство прекрасно мыслить, искусство 
аналога разума) есть наука о чувственном познании»9. Более уз-
кое понимание сферы эстетики связано с именем Георга Гегеля. 
Ему тоже принадлежит труд с таким названием, но в своей «Эс-
тетике» Гегель рассматривает лишь прекрасное в искусстве. В 
современной эстетике скорее преобладает первый, более широ-
кий подход. Действительно, трудно разделять прекрасное в ис-
кусстве и в жизни, особенно в эпоху дизайна, когда элементы 
художественного творчества все чаще проникают в сферы по-
вседневной жизни. Кроме того, для каждого ясно, что красота 
существует и вне искусства – в природных явлениях, в предме-
тах материальной культуры,  в поведении людей… не только 
искусство, но также игра, развлечения, спорт – любая деятель-
ность, представляющая для субъекта самостоятельный, лишен-
ный утилитарного смысла интерес, может квалифицироваться 
как эстетическая.  

Сфера эстетического – это сфера эмоций. Эмоции, как из-
вестно из психологии и других конкретных наук о человеке, так 
или иначе отражают наши потребности. Хотя эстетические эмо-
ции не имеют прямого отношения к утилитарным, витальным 
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потребностям индивида, сфера эстетического отнюдь не являет-
ся нейтральной с прагматической точки зрения. Эстетические 
переживания могут быть полезны для развития индивидуально-
сти, а могут, напротив, быть вредными, пагубными для нее. Если 
эстетические потребности человека изо дня в день удовлетворя-
ются с помощью примитивных, нарочито упрощенных средств и 
форм, он останавливается в своем интеллектуальном и эмоцио-
нальном развитии. Взрослый человек может – и так случается 
нередко – демонстрировать эстетические вкусы 5-8 летнего ре-
бенка, то есть быть своего рода «эстетическим олигофреном».  
Разумеется, это не помешает ему выполнять свои профессио-
нальные обязанности (если профессия не связана напрямую с 
эстетической деятельностью), не помешает совершать и добрые, 
нравственные поступки. Однако «эстетически недоразвитая» 
личность с необходимостью останется ущербной, и это так или 
иначе проявится во всех видах ее социальной коммуникации, в 
любой социальной роли.  

Современное массовое искусство, диктующее эстетиче-
ские нормы массовому сознанию,  отличается упрощенностью 
не только в силу его коммерческого характера. Часто можно 
слышать, что в эпоху перегрузок и стрессов человек информа-
ционного общества должен получать от искусства, прежде всего, 
отдых, развлечение. Доля истины в таких рассуждениях, несо-
мненно, есть. Каждая эпоха выдвигает на первый план какую-то 
одну из многочисленных социальных функций искусства. Эпохи 
исторических катаклизмов заставляют сосредоточиться на идео-
логической функции, дают художнику «социальный заказ» на 
призыв к патриотизму, самоотверженности и т.п. Эпохи просве-
щения – это эпохи воспитывающего искусства, искусства обу-
чающего. В эпохи социального застоя, политической реакции в 
искусстве часто прослеживается тенденция к уходу от действи-
тельности в мир вымысла, фантазии, мистики… Вполне логично 
предположить, что эпоха усложненной социальной реальности 
диктует, в качестве компенсации,  необходимость упрощенного, 
развлекательного искусства. Однако, если смириться с таким 
пониманием места искусства в современном мире, не останется 
перспективы на будущее, придется распрощаться со светлой на-
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деждой Вл. Соловьева на преобразующие возможности художе-
ственного начала.  

Для того чтобы в обществе существовало не только упро-
щенное развлекательное искусство, но и подлинное Искусство, 
находящееся на уровне классических образцов по степени худо-
жественности, оптимальному сочетанию формы и содержания, 
сложности и простоты, необходимы меры, применяемые уже вне 
собственно художественной сферы, необходимы социальные 
усилия и действия. Еще Платон в своем «Государстве» говорил о 
важности искусства для духовного состояния общества. Лидеры 
тоталитарных государств в ХХ веке в полной мере осознавали и 
использовали этот идейный потенциал искусства, делая его ин-
струментом официальной идеологии. Однако в современном 
обществе, как представляется, нет предпосылок для столь всеох-
ватного внедрения некой государственной, инспирированной 
верхами доктрины. Именно индивидуализм, распространивший-
ся в общественном сознании со второй половины прошлого сто-
летия, делает невозможным такое внедрение. И это в целом 
можно считать для общества благом, так как главная социальная 
миссия искусства иная. Она неизмеримо выше, чем задача слу-
жения государственным интересам, пусть даже самым уважае-
мым и серьезным. Миссия искусства – в развитии каждой кон-
кретной индивидуальности, причем развитии целостном, вклю-
чающем и синтезирующем все компоненты духовности. Однако 
для того чтобы эта миссия выполнялась, необходимо раннее и 
разностороннее эстетическое воспитание граждан, привлечение 
внимания к высшим образцам искусства. Только в сравнении 
человек может отличить хорошее от дурного, и в сфере эстети-
ческой, именно в силу ее относительной независимости от ути-
литарного начала, это особенно важно и трудно.  

Говорят, что об эстетических вкусах не спорят. Это верно 
лишь в том отношении, что бесполезно взывать к разуму, логике 
в сфере индивидуальных предпочтений. Человеку нравится что-
то либо не нравится – и с этим ничего не поделаешь. Но всем 
известно, что споры об эстетических предпочтениях велись и 
ведутся всегда. Причем споры ожесточенные, с накалом стра-
стей, взаимными обидами и порой разрывами отношений. Это 
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связано с тем, что эстетический вкус есть комплексный показа-
тель культурного уровня, эмоциональной чуткости, интеллекту-
ального развития, особенностей темперамента и характера лич-
ности. Даже те, кто не осознает этого, интуитивно чувствуют, 
что сокровенные тайны субъективности ярче всего проявляются 
в ее эстетических вкусах. «Скажи мне, что ты читаешь (слуша-
ешь, смотришь), и я скажу тебе, кто ты» – так может выглядеть 
формула эстетического развития личности. Размышляя о разли-
чиях в эстетических оценках, о причинах этих различий, Д. Дид-
ро еще в ХУШ веке писал: «Мы допускаем в прекрасных вещах 
лишь столько отношений, сколько их может легко и отчетливо 
уловить тонкий ум. Но что такое тонкий ум? И где находится 
грань, которая отделяет недостаток отношений в вещах от их 
избытка? Таков первый источник разнообразия наших сужде-
ний. Здесь начинаются споры. Все согласны в том, что сущест-
вует прекрасное и что оно является результатом замеченных на-
ми отношений. Но в зависимости от большей или меньшей глу-
бины познания, от опыта, умения судить, размышлять, видеть, 
от природной широты ума люди находят, что какой-нибудь 
предмет беден или богат, неясен или ярок, пустоват или полон 
содержания»10. Из этого высказывания видно, что эстетический 
вкус определяется и природными особенностями, но в большей 
степени все же – воспитанием, включенностью в определенную 
культурную систему. Эстетические вкусы не переделываются в 
процессе дискуссии, прямых убеждений, но они могут меняться 
с изменением самой личности – ее культурного, образовательно-
го уровня, жизненного опыта, опыта общения. 

Мысль Владимира Соловьева о духовно преобразующих 
возможностях искусства представляется не утопией, а реальной 
желанной перспективой, хотя, судя по всему, еще весьма отда-
ленной. «Осторожный оптимизм» в этом вопросе внушает то, 
что с освобождением от утилитарных целей (а постиндустри-
альное общество, несмотря на все издержки, дает возможность 
такого постепенного освобождения) человек получает больше 
возможностей для самореализации. Эстетическая деятельность  
(не обязательно художественная в современном понимании это-
го слова) – это атрибут свободной от внешней необходимости 
личности. Трудно прогнозировать, каким может стать искусство 
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будущего с точки зрения соотношения в нем любительского и 
профессионального, игрового и собственно художественного 
начал. Что касается духовного содержания искусства, то оно 
может быть возвышенным, адекватным пониманию Соловьева 
лишь в том случае, если на смену потребительским и гедонисти-
ческим ценностным ориентациям придут ориентации на ответ-
ственность, справедливость, милосердие. Это, в свою очередь, 
возможно лишь при систематических и объединенных усилиях 
общества, в том числе предпринимаемых на уровне государст-
венной политики и идеологии. 
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ИДЕЯ ВСЕЕДИНСТВА  
В ФИЛОСОФСКОЙ ЭСТЕТИКЕ ВЛ. СОЛОВЬЕВА 

  
Всеединство Вл. Соловьева неразрывно связано с теорией 

символа. Символ, во-первых, есть сущность, то есть смысл дан-
ной вещи, иначе говоря, есть идея вещи. Во-вторых, символ есть 
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сущность, воспроизведенная в «ином», то есть в образности. Об-
разность – это «материальное тело» символа. В-третьих, в этом 
«ином» фиксируется воспроизведенная здесь единичность. Сим-
вол – это всегда целостное образование. Это не идея, не образ, а 
нечто третье – нечто новое и оригинальное, уже не делимое на 
идею и образ – «идейная образность или образная идейность»1. 
Символ есть самостоятельное творение, есть нечто единичное и 
неповторимое. В-четвертых, любое явление многозначно, сим-
вол фокусирует многозначность в нечто единое, и поэтому сим-
вол тоже многозначен. Он есть сведение многозначности в еди-
ное – многозначное. Символ есть всегда открытый образ, его 
смысл никогда не сводим к одному определенному значению, он 
всегда веер смысловых перспектив. Символ представляет потен-
циально неисчерпаемую смысловую глубину. 

Некоторые ученые, рассматривая символ как живой одухо-
творенный организм, одним из его отличительных признаков 
выделяют личностный момент (А. Лосев, В. Бакусев). 

Символ всегда эстетичен, так как является «органической 
целостностью»2. Целостность - сбалансированное единство со-
ставляющих частей. В отношении идеи и образа это означает, 
что идея дана конкретно, чувственно, наглядно, в ней нет ниче-
го, чего не было бы в образе, и наоборот. В символе образ пол-
ностью сохраняет свою самостоятельность, он не сводим к абст-
ракции, потенциально содержит в себе множество абстрактных 
идей изображаемого предмета. В символе образ и идея взаимо-
обратимы. В этом заключается равновесие идеи и образа. 

В отношении формы и содержания символ есть «проплав-
ка их друг в друге и их диалектическое взаимоотрицание и взаи-
мопереход, дающее в итоге высшее единство»3.  

Символ всегда чувственно-пластически оформлен. 
Оформленность, выраженность плана содержания одновременно 
являются и сущностной чертой эстетического, равно как и его 
способность целостно воспроизводить предметы и явления ми-
ра, проникать в сущность, не разрушая ее. 

Репрезентируя замещенный им предмет наглядно-
образным способом, символ включает в свою структуру эмо-
ционально-чувственный момент. Будучи целостной конструкци-
ей, он воздействует на сознание целостно и  синкретично. В вы-
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зываемых символом ассоциациях всегда наряду с рациональным 
присутствует и эмоциональное, и чувственное. Символ, а осо-
бенно художественный символ, впечатляет. Читатель стиха, да-
же воспринявший стихи с максимальной остротой, почти нико-
гда не может объяснить, почему этот стих произвел на него ра-
зящее впечатление, тем более метод, которым поэт достигает 
такого впечатляющего действия. Понимание метода, техники – 
дело знатоков, профессионалов. Что до читателей, то одни луч-
ше улавливают музыку стиха, другие – зрительные образы, тре-
тьи – ритм, рифму, игру определенных гласных, четвертые – 
концентрированность и силу мысли, но прежде всего действует 
впечатление в целом.  

В символе заключается целая гамма эстетических эмоций, 
являющих собой преодоление хаоса, даже если отражается не-
прекрасное, помогающих воспринять мир сквозь призму обще-
человеческого опыта. Символ – это не только некое значение 
объективных качеств предметов, явлений, но и непременно 
культурно-личностное к ним отношение. Эстетическое отноше-
ние – отношение ценностное. 

Символ эстетичен в силу своего миросозидающего харак-
тера. Этот момент раскрывает А.Ф. Лосев в контексте диалекти-
ческой трактовки символического познания. Символ вещи есть 
ее отражение, но не пассивное. Отражение несет в себе силу и 
мощь самой действительности, «поскольку однажды полученное 
отражение перерабатывается в сознании, анализируется в мыс-
ли, очищается от всего случайного и несущественного и доходит 
до отражения уже не просто чувственной поверхности вещей, а 
их внутренней закономерности»4. Живое созерцание в символе, 
совершив подъем и достигнув высокой степени абстрагирующе-
го мышления, став его (чувственного познания) обобщающей 
моделью или сущностной закономерностью, возвращается на-
зад, к своим истокам – объективной действительности. Такое 
возвращение возможно лишь одним путем – практикой, то есть 
превращением в ту или иную потенциально-актуальную силу 
социально-исторического и культурного воздействия на окру-
жающий мир. Символ, таким образом, предстает как такое обра-
зование, которое наделено или заряжено значительно преобра-
зующей и воздействующей на мир смысловой энергией. 
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В. Соловьев использует слово «символ» в работе «Красота 
в природе» как некоторое знаковое выражение высшей и совер-
шенно не знаковой сущности. Философ пишет: «В человеческой 
жизни художественная красота есть только символ лучшей на-
дежды, минутная радуга на темном фоне нашего хаотического 
существования»5. Интерес к данной категории отразился в вы-
сказывании философа-поэта по поводу стихов начинающих рус-
ских символистов, в котором Соловьев критикует их за узкое 
ограниченное понимание символа только как средства изобрази-
тельности. 

Поэтической формулой соловьевского символа могут слу-
жить строки: 

Милый друг, иль ты не видишь, 
Что все видимое нами – 
Только отблеск, только тени 
От незримого очами? 

(Милый друг, иль ты не видишь...) 
Четкого определения символа в сочинениях философ не 

дает. По этому поводу А.Ф. Лосев замечает, что такие категории, 
как «символ» или «миф», оказались для Вл. Соловьева все еще 
слишком абстрактными6. Вместо этих традиционных терминов 
философ использует свой, максимально синтетический термин 
«всеединство», личностным выражением которого является Со-
фия. 

Соловьевское всеединство в свете современных теорий 
символа следует рассматривать как символ. Изучение всеедин-
ства Вл.Соловьева позволит углубить, расширить представление 
о природе символа. 

В философии и до Соловьева пользовались термином 
«всеединство». Понятие «всеединство» наряду с «триединст-
вом» встречается у немецких философов-мистиков Я. Беме 
(XVII в.), Фр. Баадера и Фр.Шеллинга (XIX в). 

Термин «всеединство», введенный Вл.Соловьевым в фило-
софский категориальный аппарат и возведенный в своеобразный 
критерий оценки всемирового движения, одновременно содер-
жит в себе и обобщение теоретических достижений XIX в., и то 
новое, что вносит в развитие философии Вл.Соловьев. В статье 
энциклопедического словаря Брокгауза и Ефрона философ рас-
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шифровывает содержание термина как единство всего, заклю-
чающееся в том, что «обще всему существующему»7. Для мате-
риализма этим общим является материя, для последовательного 
идеализма – самораскрывающаяся идея. 

«Безусловным единством», «абсолютным всеединством» 
для Соловьева выступает сущая истина, или Бог. Высшая форма 
«божественного откровения» в мире, по философу, есть «поло-
жительная всеобщность», или «положительное всеединство». 
Это всеединство мыслитель характеризует как живой целостный 
организм с личностным выражением – Софией. Всеединство 
Соловьева есть такое отношение единого начала (Бога) ко всему 
(вселенной, миру), как отношение всеобъемлющего духовно-
органического целого к живым членам и элементам, в нем нахо-
дящимся. Это отношение построено на принципах всепроницае-
мости и взаимосвязанности. 

Структура соловьевского всеединства включает духовное 
и чувственное, ноумен и феномен, универсальность и личност-
ное выражение (индивидуальность). Внутренняя форма всеедин-
ства есть не что иное, как символ, который основан на единстве 
противоположностей: изменчивости и постоянства, формы и со-
держания, тождественного и различного, единичного и всеобще-
го, чувственного и духовного. 

В литературе соловьевское всеединство зачастую стремят-
ся свести к понятию, сталкиваясь при этом с большими проти-
воречиями. Если всеединство только понятие, то каким образом 
объяснить его личностный теологический аспект – Софию. Без-
условно, всеединство философ рассматривает через понятийную 
систему, доходящую до формалистического схематизма, осо-
бенно в ранних работах. Под влиянием же общего пафоса уни-
версализма Соловьев-эстетик вырывается из строгих логических 
рамок, подчас позволяет себе изъясняться на языке полупоэти-
ческом-полунаучном, что производит впечатление философско-
го мифа. Более художественно, более патетично мыслитель на-
строен в учении о Софии как аспекте всеединства. 

Сама структура всеединства на трансцендентном уровне 
отражает природу символа. 

Всеединство в философском плане есть абсолютное. В 
«Философских началах цельного знания» Соловьев различает 
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два центра абсолютного. Первый центр представляет собой аб-
солютно-сущее вообще, оно безусловно единично, свободно от 
всяких форм. Оно определяет себя, проявляясь как безусловно 
единичное через положение своего противного, то есть второго 
– идеи. В идее заложена непосредственная потенция бытия, или 
«первая материя»8, под которой Соловьев понимает влечение, 
или стремление к бытию. Эту первую материю философ обозна-
чает как нечто внутреннее, психическое. Через первую материю 
при помощи Логоса (акта проявления) абсолютно-сущее реали-
зуется в идее как адекватный образ сущего. Эти два центра – 
абсолютно-сущее и идея – неразрывно связаны между собой, 
предполагают друг друга как соотносительные, каждый есть и 
порождающее, и порождение другого. 

Подробно рассматривая идею, философ использует поня-
тие формы и материи. Форма мыслится как активное начало, 
заложенное в Логосе, а материя является пассивным началом в 
идее. Форма и материя находятся в единстве, так как идея не 
может быть только формой, имеющей свою материю или содер-
жание в чем-нибудь другом, она сама в себе должна иметь свою 
материю  и быть, таким образом, столько же материей, сколько и 
формой, то есть единством того и другого. 

Из вышесказанного следует, во-первых, что идея есть вто-
рой центр абсолютного, то есть сущего. Идея, являясь сущим, 
есть также всеединство. В работе «Красота в природе», «Общий 
смысл искусства» русский мыслитель подчеркивает, что идея 
есть «положительная всепроницаемость или всеединство», есть 
«положительное всеединство»9.  

Во-вторых, идея есть сущее проявленное в ином, то есть в 
«первой материи», есть «проявление или адекватный образ су-
щего»10.  

В-третьих, идею Соловьев рассматривает как некую само-
стоятельную единичность, обладающую действительной реаль-
ностью. Идея мыслится философом как единство или синтез ма-
терии («первой материи») и формы (содержание, смысл сущего). 
Идея есть нечто новое, нечто третье, которое является реальным 
и оправданным. Вл.Соловьев отмечает, что «идея есть нечто 
действительно и определенно существующее, или некоторая 
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действительная реальность, или, выражая эти понятия одним 
словом, идея есть существо»11.  

Исследователями теории символа именно такое единство 
идеи и образа, такая форма осуществления идеи трактуется как 
символ. Идея к тому же имеет личностное выражение – Софию.  

В-четвертых, идея, с одной стороны, тесно связана с су-
щим, не может существовать без первоначала, с другой стороны, 
она есть нечто самостоятельное, несущее в себе момент отрица-
ния сущего, но не в смысле простого уподобления, а скорее – 
пребывания. Есть то же, да не то. Идея конечна и бесконечна, в 
своих отдельных проявлениях она выражает сущее, но до конца 
раскрыть его не может. «Абсолютное первоначало, – заключает 
Соловьев, – есть единство себя и своего отрицания»12. 

Итак, идея в трактовке философа есть не что иное, как 
символ. Идея же является, по определению мыслителя, всеедин-
ством. Таким образом, на трансцендентном уровне всеединство 
Соловьева есть символ. 

Модусами всеединства (идеи-символа) выступают истина, 
добро и красота. Философ подчеркивает, что они являются не-
обходимыми «видами» или «образами» проявления абсолютно 
сущего. Эти образы следует рассматривать как символы идеи. 
Идея-символ содержит в себе беспредельное множество симво-
лов: 1) сущее есть сущее, и сущее имеет символ; 2) символ, яв-
ляясь целым, имеет части – форму и материю, идею и образ; 3) 
так как каждая часть того целого продолжает сохранять природу 
целого, каждая часть сущего – сущее и символ, каждая часть 
символа – символ и сущее, то символизируемое сущее есть бес-
предельное множество символов. 

Всеединство полнее раскрывается в становлении. В окру-
жающей человека действительности нет никаких чисто эмпири-
ческих явлений, ибо всякое явление есть выявление духовной 
сущности, чувственный облик определенного ноумена. Феномен 
и ноумен взаимно доставляют точное выражение, образуя нераз-
дельное двуединство. Реальность Соловьева всецело и насквозь 
символична, и мир – собратие двуединых, ноуменально-
феноменальных явлений-символов. Строение реальности мыс-
лителем видится иначе, чем в традиционном философском пред-
ставлении. Всеединство, основанное на символическом принци-
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пе совмещения духовного и природного, отбрасывает членение 
царства чувственных вещей. Трансцендентный и природно-
материальный миры становятся единой реальностью. Абсолют-
ное, по Соловьеву, находит само себя в своем «противуполож-
ном или другом» и возвращается к себе как осуществленное 
единство себя и своего другого. Духовный мир и материальный 
в концепции Соловьева представляют собой одно неразрывное, 
органическое целое. Реальность становится единой. Она повсю-
ду, в любом своем элементе, и чувственна, и духовна – она сим-
волична. Бытие есть всеединство – такова формула онтологии 
Соловьева. 

Бытие, по философу, представляет собой целостное обра-
зование, как целостное оно прекрасно. Эстетический момент в 
системе Соловьева имеет огромное значение. Для философа-
поэта красота есть высшее проявление сущности. Вл.Соловьев 
постоянно «шел» к эстетическому осмыслению всеединства. 
Ученый стремился создать всеобъемлющий труд по эстетике. 
«Только что отправил <...> вчерашнее длинное письмо, – писал 
он М.М. Стасюлевичу 27 октября 1893 г. из Динара, – как вдруг 
меня осенило вдохновение свыше <...>. Я приготовил к печати 
книжку: «Основание эстетики». Одна из глав ее <...> кажется 
весьма способной к превращению в отдельную статью»13. К со-
жалению, начатая книга не была завершена. 

Ни теоретический разум с его высшим принципом истины, 
ни практический разум с его высшим принципом добра не способ-
ны придать феноменальному миру его внутреннее совершенство, 
поскольку «материальное бытие», для того чтобы приобщиться к 
высшему «нравственному порядку», нуждается в «просветлении», 
«одухотворении», то есть в обретении формы красоты. В красоте 
идеальное содержание и художественная форма, духовное и чув-
ственное, находятся в гармоничном синтезе. 

Порядок красоты есть объективное произведение космого-
нического процесса. Это связано с тем, что красота в природе 
есть преображение материи через воплощение в ней другого, 
сверхматериального начала. Материя становится носительницей 
красоты через действие одного и того же светового начала, ко-
торое сначала поверхностно озаряет, а затем внутренне проника-
ет, животворит и организует. Свет, по Соловьеву, есть «первич-
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ная реальность» в «весомом веществе», есть первое начало кра-
соты в природе. 

Свет истолковывается Соловьевым не как физическая оп-
ределенность окружающей действительности, но как «медиум», 
связывающий эмпирический мир воедино, как принцип, органи-
зующий собой весь космос. Вводя символ света, Соловьев ак-
туализирует идею универсальной красоты в мире. Испытывая 
непосредственное переживание красоты, человек осознает со-
вершенство всего, что истинно существует, и в этом просветле-
нии соединяется идеально с абсолютным божественным совер-
шенством, создает его в себе. 

В процессе создания «великолепного тела вселенной» Со-
ловьев включает человека сначала как результат, а потом как 
деятеля мирового процесса. В работе «Общий смысл искусства» 
философ рассматривает человека в качестве эстетического субъ-
екта, который продолжает художественное дело природы. 
Именно человеку отводится роль по дальнейшему и полному 
разрешению эстетической задачи организации мира, ибо он яв-
ляется «самым прекрасным» и «самым сознательным природ-
ным существом».  В работе «Смысл любви» мыслитель пишет о 
задаче всего человечества по преобразованию мира: «В устрое-
нии физического мира (космический процесс) божественная 
идея только снаружи облекла царство материи и смерти покро-
вом природной красоты; чрез человечество, чрез действие его 
универсально-разумного сознания она должна войти в это цар-
ство изнутри, чтобы оживотворить природу и увековечить ее 
красоту»14. В этом смысле Соловьев считает необходимым из-
менить отношение человека к природе. С нею он должен уста-
новить «сизигическое единство». Это единство должно строить-
ся не только на законах красоты, но и на законах истины и нрав-
ственности. Единство объективного и субъективного обеспечи-
вается только символическим принципом с его синтезом всего 
материального и идеального, объективного и субъективного, 
общего и индивидуального. Взаимодействие идеального и мате-
риального, природного и духовного в таком синтезе становится 
той гармонией, которая видна в любом совершенном произведе-
нии искусства. 
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Соловьев задается вопросом, почему весь мировой про-
цесс, начатый природой и продолжаемый человеком, представ-
ляется именно с эстетической стороны. Он считает, что для «на-
стоящей реализации добро и истина должны стать творческою 
силою в субъекте, преобразующею, а не отражающею только 
действительность»15. Для этого, полагает философ, необходимо 
воспитывать чувство, присущее художнику. Человек с художе-
ственным восприятием мира охватывает его всецело. На вопрос 
о способах становления эстетической действительности как ре-
альной силы в процессе взаимодействия человека и природы 
Вл.Соловьев дает ответ: воспитайте в человеке художника на 
поприще истины и добра, и он сам будет «с любовью воспиты-
вать» природу. 

Результатом решения эстетической задачи космогониче-
ского процесса является совершенная, или абсолютная, красота. 
Эта «красота неземная» – абсолютная красота совместит в себе 
все, что «чище, сильней, и живей, и полней». 

Совершенная красота (= положительное всеединство) 
предполагает прежде всего глубочайшее и теснейшее взаимо-
действие между внутренним, или духовным, и внешним, или 
вещественным, бытием. 

Главным условием красоты оказывается любовь, обере-
гающая целое от вражды и раздора: «всякое внутреннее единст-
во, всякое извнутри идущее соединение многих есть любовь (в 
том широком смысле, в котором это понятие совпадает с поня-
тием лада, гармонии, и мира, или мiра, космоса)»16. В этом 
смысле благо, истина и красота являются лишь различными об-
разами любви. Благо есть единство всего и всех, то есть любовь 
как желаемое; истина есть та же любовь, то есть единство всего, 
но это единство идеальное, красота есть любовь, но проявленная 
или ощутимая – это единство реальное.  

Полноценное единство, положительное всеединство, долж-
но обладать лицом. Будучи универсальным божественным орга-
низмом или существом, всеединство индивидуально. Оно, пола-
гая себя объектом, тем самым является субъектом, обладая всем, 
оно не может быть лишено чего-либо, в частности личного бы-
тия. Для Соловьева абсолютное единство есть существенная 
Премудрость Божия, или София (= «Вечная Женственность»). 
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Божественная Премудрость, с одной стороны, есть универсаль-
ная субстанция Бога, едина в Боге, с другой – отлична от него, 
стремится к самостоятельному своему проявлению. В работе 
«Смысл любви» читаем: «... Вечная Женственность ... не есть 
только бездейственный образ в уме Божием, а живое духовное 
существо, обладающее всею полнотою сил и действий»17. 

София есть художница мира, есть «первое сияние Всемир-
ного и творческого дня». Она «устрояет» вселенную, организует 
мир в совершенное всеединство: 

Все видел я, и все одно лишь было – 
Один лишь образ женской красоты... 
Безмерное в его размер входило, – 
Передо мной, во мне – одна лишь ты. 

Три свидания 
Соловьевское всеединство есть становление идеи в мате-

риальном, «светлая телесность», живой одухотворенный орга-
низм с личностным выражением, Софией. Большим вкладом 
Соловьева в теорию символа является разработка софийного и 
эстетического аспектов всеединства. 
______________________ 
1 Лосев А.Ф. Символ // Философская энциклопедия. М., 1970. Т.5. С.5. 
2 Рубцов Н.Н. Символ в искусстве и жизни: философские размышле-
ния. М., 1991. С. 44. 
3 Свасьян К.А. Проблема символа в современной философии. Ереван, 
1980. С. 92. 
4 Лосев А.Ф. Проблема символа и реалистическое искусство. М., 1976. 
С. 85. 
5 Соловьев В.С. Соч. В 2 т. М., 1988. Т.2. С. 352. 
6 Лосев А.Ф. Вл.Соловьев и его время. М., 1990. С. 341. 
7 Соловьев В.С. Всеединство // Энциклопедический словарь: репринт. 
воспроизвед. изд. Ф.А.Брокгауз И.А.Ефрон, 1890. М.: ИЦ «Терра», 
1990. Т.13. С. 388. 
8 Соловьев В.С. Соч. В 2 т. М., 1988. Т.2. С. 363. 
9 Там же. С. 393. 
10Там же. С. 240. 
11Там же. С. 286. 
12 Там же. С. 243. 
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Вся история эстетической мысли свидетельствует о под-
вижности, непрерывной пульсации, мерцании предмета ее ис-
следования. В то же время существуют  вечные, сквозные темы, 
характерные как для классической, так и для современной эсте-
тики, к ним относится проблема красоты природы.  

В классической эстетике природы XVIII – XIX вв. было 
принято выделять три типа эстетических объектов - живописные 
(привлекательные, миловидные), прекрасные и возвышенные. 
Категории живописного посвящались популярные эстетические 
трактаты, обосновывалась связь живописной красоты с пейза-
жем. Считалось, что живописная красота «просится на каран-
даш», предназначена для картины. Живописность создается иг-
рой света и тени, разнообразием и контрастами, проявляется в 
необычности, бесформенности изменчивых облаков или, напри-
мер,  в изображении развалин древних замков. Термином «жи-
вописное» в эстетике обозначался естественный английский 
парк, противостоящий геометрическому, рационально организо-
ванному, упорядоченному французскому парку.  

Многие европейские художники, писатели и поэты пред-
принимали так называемые «живописные путешествия», чтобы 
сделать зарисовки и описания необычных красот. Предполага-
лось, что первым поднялся на гору, чтобы полюбоваться красо-
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той окрестностей, Ф. Петрарка, заложивший тем самым основы 
этой традиции.  

Описывались и классифицировались различные типы жи-
вописного пейзажа, например, выяснялись особенности сельско-
го, пасторального или паркового пейзажа в различные времена 
года, и каждому виду подбирался характерный психологический 
рисунок. Для наблюдения за живописными пейзажами было 
изобретено специальное приспособление – стекло Клода – пря-
моугольное, слегка вогнутое зеркало, с окрашенными краями. 
Природный пейзаж, отраженный в стекле Клода, превращался в 
красивую подвижную картинку.  

В эстетической системе И.Канта живописность - воспри-
имчивость к зрительным впечатлениям и колориту - относится 
как к прекрасной игре ощущений, к изящным искусствам, так и 
к приятным искусствам, развивающим воображение. Эстетиче-
ская способность живописно сочетать продукты природы прояв-
ляется в первую очередь в декоративном садоводстве. Цветоч-
ные клумбы, как и любые другие украшения, «составляют сво-
его рода картину на пышном празднестве, которая, подобно под-
линным картинам (не ставящим своей целью обучать истории 
или естествознанию), служит только лицезрению, чтобы занять 
идеями воображения в его свободной игре и занять без опреде-
ленной цели способность эстетического суждения»1.  

Непосредственный интерес к красоте природы, склонность 
к ее созерцанию, согласно Канту, служит признаком доброты 
души. Тот, кто в одиночестве, не намереваясь сообщать свои 
впечатления другим, созерцает прекрасные формы полевого 
цветка, птицы или насекомого, искренне восхищаясь, любя и 
желая, чтобы они вечно существовали в природе, проявляет не-
посредственный, интеллектуальный интерес к красоте природы. 
Подобный интерес соответствует чистому и глубокому образу 
мыслей людей, культивирующих нравственное чувство. Интерес 
к красоте природы моментально пропадает, если обнаруживает-
ся подделка или обман,  например подражание пению птиц, ис-
кусственные цветы или деревья.  

Чистая красота формы, встречающаяся в природе доста-
точно редко, притягивает, вызывая разнообразные положитель-
ные эмоции. Прекрасные формы природы проявляются в моди-
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фикациях света (в окраске) и звука (в тонах). Они допускают 
рефлексию, «как бы служат языком, которым природа говорит с 
нами и в котором как будто заключен высший смысл»2. Пре-
красная природа нормативна. Норма красоты – «тот образ, кото-
рый природа положила в качестве прообраза в основу своих по-
рождений данного вида, но ни в одной особи не сумела, как ка-
жется, полностью достичь»3. Идеал прекрасного обретается 
только в образе совершенного человека, определяющего с по-
мощью разума свои цели. Мыслить идеал прекрасных цветов 
или прекрасного пейзажа невозможно, поскольку цель здесь не 
вполне определена.  

Возвышенная простота природы волнует и трогает душу. 
Возвышенные чувства возникают под впечатлением обширно-
сти, массивности, дисгармонии и динамичности природы. Бес-
крайние моря или степи, заснеженные вершины гор, необозри-
мое небо, нарушая привычный масштаб человеческой жизни, 
устрашают, возвышают и возвеличивают одновременно.  

Продолжая традиции классической эстетики, В.С.Соловьев 
уточняет свою позицию. Он рассматривает живописное и возвы-
шенное как разновидности красоты природы. Воспроизводимое в 
словарях фактическое словоупотребление: живописный – достой-
ный быть списанным, картинный,  по его мнению, абстрактно. 
Термин живописность происходит от слова живопись, так же как 
музыкальный, музыкальность – от понятия музыка. Музыкаль-
ность – красота, выраженная в звуках, живописность проявляется 
в зрительных очертаниях, в сочетании цветов и красок. Живопис-
ность – частное эстетическое понятие, подчиненное общему по-
нятию красоты, поскольку не все прекрасное живописно, но все 
живописное прекрасно. Возвышенное, по его мнению, выделяется 
в независимую категорию также без достаточных оснований и не 
может противопоставляться прекрасному, хотя «нельзя приписы-
вать важного значения этому терминологическому вопросу, а, во 
всяком случае, на русском языке мы имеем полное право гово-
рить о красоте звездного неба»4. 

Центральная проблема эстетики природы В.С.Соловьева – 
вопрос о собственной положительной сущности красоты. Он 
убежден, что сущность прекрасного проявляется в природе в 
результате преображения материи, и видит подлинную задачу 
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положительной эстетики в том, чтобы углубить и наполнить со-
держанием это основное определение. Он настаивает, что пре-
красное – это не только видимость или мечта, не только прояв-
ление игры эстетических способностей, а действительный факт, 
произведение реальных естественных и Божественных процес-
сов, совершающихся в мире. Бытие, содержащее в себе благо-
дать, обладает высшей ценностью истины, добра и красоты. 
Красота природы не создается, а открывается. Из двух областей 
прекрасных явлений – природы и искусства – он отдает приори-
тет эстетике природы, «которая шире по объему, проще по со-
держанию и естественно (в порядке бытия) предшествует дру-
гой»5. На его взгляд, эстетика природы предвосхищает художе-
ственное творчество и является необходимым основанием для 
философии искусства.  

Развивая концепцию эволюционного творения мира6, он 
исследует многообразие проявлений  прекрасного в природе. На 
каждой ступени мирового развития, с каждым существен-
ным углублением и усложнением природного существова-
ния открывается возможность новых, более совершенных 
воплощений прекрасного, хотя космогонический критерий 
не всегда совпадает с эстетическим, а иногда вступает в 
прямое противоречие.  

В неорганической природе символом прекрасного является 
алмаз, красота которого раскрывается благодаря игре световых 
лучей. Под влиянием света кристалл преобразуется, превращает-
ся в лучезарное  явление, в светоносную материю. Не менее на-
глядно и определенно взаимодействие света и земной стихии 
проявляется в радуге. В ней бесформенное вещество водяных 
паров на миг превращается в яркое откровение воплощенного 
света. К эстетике  света В.С. Соловьев относил  также красоту 
северного сияния и озаренные солнцем облака, с их бесконечно 
разнообразными оттенками и сочетаниями цветов. Высшее про-
явление прекрасного он видел в поэтической красоте звездного 
неба, солнечного и лунного света, а также в прозрачной глуби-
не рек и озер, в умиротворенном спокойствии моря. Красота 
стихийных сил природы приобретает два основных оттенка: 
свободной игры и грозной борьбы. Великолепное зрелище 
представляют собой водопады и гейзеры, бурное волнение мо-
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ря, которое наполняет мироздание движением, блеском и шу-
мом.  

Положительная эстетика, по его мнению, должна признать, 
что в неорганической природе существуют несовершенные яв-
ления. Они остаются безразличными в эстетическом отношении, 
но не становятся безобразными. «Куча песку или булыжнику, 
обнаженная почва, бесформенные серые облака, изливающие 
мелкий дождь, – все это в природе хотя и лишено красоты, но не 
имеет в себе ничего положительно отвратительного»7. Неповто-
римой красотой и величием обладают горы. Их полное безмол-
вие и пустынность нередко усиливает эстетическое впечатление 
или даже составляет необходимое его условие.  

В растениях свет, озаряя вещество, пробуждает порыви-
стое внутреннее движение жизни, которая выражается пре-
имущественно в прекрасных органических формах. В этом 
первом живом порождении небесных и земных сил види-
мые формы значительнее внутренних состояний. Растения 
отличает наивная, спокойная, дремлющая красота, закон-
ченное внешнее выражение хотя бы и сравнительно просто-
го содержания. Естественное различие между высшими и 
низшими растениями определяется степенью их видимого 
совершенства.  

Красота насекомых, рыб, птиц или животных объективна и 
не зависит от вкусов людей, потому что привлекательна, нравит-
ся не только человеку, но и самим существам природы. Общая 
космическая цель достигается здесь при участии и содействии 
самих живых существ. Возбуждая в них внутренние чувства и 
стремления, природа заставляет животных самих украшать 
себя. Однако подлинная красота как нераздельное единство ду-
ховного содержания и чувственного выражения встречается в 
животном мире крайне редко.  

Самое совершенное живое существо, которое когда-либо 
порождала природа, согласно В.С. Соловьеву, – это человек, 
участвующий в действии космических начал. Он способен, 
познавая высшую цель, осмысленно стремиться к ее осущест-
влению. Божественный дар созидания, свойственный человеку, 
реализуется в художественной деятельности. В искусстве физи-
ческая  жизнь превращается в духовную, природная красота 
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одухотворяется, увековечиваются ее индивидуальные черты. В 
искусстве объективируются глубокие внутренние качества и 
свойства живой идеи, которые природа не может выразить без 
помощи человека. Творчество человека, преобразующее мате-
рию, обнаруживает проблески вечной красоты и тем самым ста-
новится своеобразным связующим звеном, переходом от красо-
ты природы к будущей прекрасной жизни.  

Идеи В.С. Соловьева оказались созвучными современной 
экологической эстетике – прикладной науке, которая возникла 
во второй половине ХХ в. на пересечении философии, экологии, 
психологии и искусствоведения. Н.Б. Маньковская дает сле-
дующее определение ее предмета: «Экологическая эстетика 
своими специфическими средствами исследует глобальную про-
блему взаимосвязей человека и природы в контексте культуры. 
Современный этап ее развития выходит далеко за рамки тради-
ционного рассмотрения темы природы в искусстве и связан 
прежде всего с попытками построения концептуальной фило-
софской модели эстетики природы»8. Изменение фундаменталь-
ных установок, меры разумности по отношению к природе ведет 
к переоценке роли эстетического сознания, эстетической дея-
тельности как средства регуляции отношений между природой и 
культурой.  

Естественный рисунок почвы с искусным наложением раз-
личных текстур становится символом современной городской 
среды. К городу предъявляются требования открытости, доступ-
ности и комфорта. Эстетическая оценка городской среды вклю-
чает такие критерии, как жизненность, естественность, занима-
тельность, способность обеспечить эмоциональный отклик лю-
дей на ее визуальные формы. Среда вбирает в себя человека как 
зрителя и деятеля с его бытовыми привычками, особенностями 
общения, средствами передвижения. Предметно-пространствен-
ное окружение превращается в один из способов коммуникации. 
В конкретной ситуации человек сам выбирает декорации, аксес-
суары и маски из множества предлагаемых ему проектировщи-
ками и аранжировщиками среды. Восприятие окружающей сре-
ды отличается многозначностью. Основу его составляют психо-
логические, социологические и этические  знания, а также эсте-
тический опыт, накопленный в искусстве.  
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Важнейшее требование экологической эстетики состоит в 
том, что художественная и эстетическая  свобода не может быть 
абсолютной. Ее следует ограничить жизненными ценностями, 
поскольку искусство призвано  созидать и умножать  эстетиче-
ское  богатство природы.  Задача, которая была  поставлена В.С. 
Соловьевым перед эстетикой, – «спасать саму красоту от худо-
жественных и критических опытов, старающихся заменить   
идеально-прекрасное реально-безобразным»9 – остается по-
прежнему актуальной. Как  позитивная наука экологическая эс-
тетика изучает и одобряет самые разные эстетические объекты, 
принимая все то, что не противоречит экологическим принци-
пам. Расширение критериев одобрения природных объектов – 
один из показателей развитого вкуса. 

Главная цель теоретических исследований экологической 
эстетики – вновь утвердить значимость и ценность природных 
объектов и явлений, естественная красота которых не требует 
улучшений или изменений. Природа обладает самостоятельной 
ценностью, и в первозданной (дикой) природе нет ничего без-
образного. Категория безобразного вообще исчезает из поля 
зрения исследователей. Даже самые монотонные природные 
объекты, например болота или пустыни, благодаря своей естест-
венности, отсутствию фальши и постороннего вмешательства 
приобретают эстетическую ценность. В процессе их созерцания 
возникает аура подлинности. Если пейзаж доступен  чувствен-
ному восприятию и освоению, то ландшафт – это скорее резуль-
тат теоретического осмысления эмпирических данных. Многие 
сложные природные образования, представляющиеся на первый 
взгляд бесформенными и хаотичными, например очертания бе-
реговой линии водоемов, на самом деле обладают высокой 
структурной упорядоченностью. Понимание и оценка структу-
ры, целесообразности и функциональности экологической сис-
темы формируют рациональную экологическую красоту. Фун-
даментальной нормой становится динамическое экологическое 
равновесие, а основными эстетическими принципами – гармо-
ничность и функциональность. Экологически прекрасное неред-
ко сравнивают с понятием концептуальной красоты в науке или 
в интеллектуальной игре. Подлинное чувство  прекрасного рож-
дает знание законов развития природных процессов, поэтому 
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красота природы вечно будет оставаться полностью непознан-
ным, недосягаемым совершенством для человека. 
_______________________________ 
1 Кант И. Критика способности суждений. М.: Искусство, 1994. С. 197. 
2Там же. С. 175. 
3 Там же. С.103 – 104. 
4 Соловьев В.С. Красота в природе //Соловьев В.С. Философия искус-
ства и литературная критика. М.: Искусство, 1991. С. 47. 
5 Там же. С. 33. 
6 См.: Бычков В.В. Эстетика: Учеб.. М.: Гардарики, 2002. С. 114. 
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8 Mаньковская Н. Б. Эстетика постмодернизма. СПб.: Алетейя, 2000, С. 238  
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СООТНОШЕНИЕ ЭСТЕТИЧЕСКОГО  
И ХУДОЖЕСТВЕННОГО В ПОЛОЖИТЕЛЬНОЙ  

ЭСТЕТИКЕ ВЛАДИМИРА СОЛОВЬЕВА 
 

В человеческой жизни художественная 
красота есть только символ лучшей на-
дежды.  

Вл. Соловьев1 
 

Эстетика Владимира Сергеевича Соловьева является не-
отъемлемой частью его философии как «выражения цельной 
жизни» настолько, что ее можно назвать эстетической филосо-
фией – ведь что есть Добро или Истина без воплощения в форме 
Красоты? Вл. Соловьев планировал (что неоднократно отмеча-
лось исследователями его творчества) создание целостного тру-
да по эстетике, который бы явился завершением его теоретиче-
ской философии. К сожалению, осуществить этот замысел он не 
успел. Основополагающие идеи положительной эстетики Со-
ловьева эксплицированы в его статьях «Красота в природе» 
(1889), «Общий смысл искусства» (1890), «Первый шаг к поло-

 90

жительной эстетике» (1895) и цикле литературно-критических 
статей. В то же время эти идеи имплицитно присутствуют во 
всем наследии мыслителя, и поэтому, нетривиальной представ-
ляется задача реконструкции философской эстетики Соловьева. 
Одной из первых удачных попыток можно считать  монографию 
Н.А Кормина «Философская эстетика Владимира Соловьева».  

Парадигмальный потенциал философии положительного 
всеединства В.С. Соловьева актуализируется в общем контексте 
современности. Во-первых, понимание соотношения эстетиче-
ского и художественного является дискуссионной проблемой, в 
обсуждение которой включаются не только представители фи-
лософской науки, но также искусствоведения, специалисты по 
психологии творчества (см., например, М. Каган, Ю. Борев, Е. 
Яковлев и др.). Во-вторых, сегодня само понимание состояния 
современной культуры и искусства как кризисного становится 
привычным. Такая констатация заключает в себе не только ди-
агноз состояния культуры, но и указание на сложность выработ-
ки критического подхода к нему. Наше общество, осуществив 
«деконструкцию» идеологии, отказалось от жесткой регламен-
тации ценностных приоритетов. Это дало возможность освоения 
закрытого в течение длительного времени культурного про-
странства и привело к небывалой плюральности духовной жиз-
ни. Но и западный мир, в свою очередь, включен в поиск новых 
духовных ориентиров: философия постмодернизма есть, по сути 
дела, критика установок потребления, общества, в котором до-
минирует «массовый человек». В то же время, позиционируя 
себя как сторонников плюральности и номадичности, предлагая 
отказаться от идей единого и универсального, иерархических 
структур и поиска высших смыслов, постмодернисты уходят в 
крайности иррационализма и релятивизма к ценностям культу-
ры. Такая размытость всех критериев и духовный нигилизм ли-
шает человека его сущностной самоидентификации, которая оп-
ределялась Вл. Соловьевым как «метафизическая потребность 
человека»2. Не случайно первая глава его статьи «София» носит 
такое название. Человеческое мировосприятие согласно Соловь-
еву изначально конституировалось как противостояние хаосу на 
основании смыслообразующих концептов. Одним из таких кон-
цептов  выступает красота. Такое понимание роли красоты раз-
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деляют и некоторые представители современной эстетики. Так, 
Е.В. Белогубова связывает понятия красоты, прекрасного с об-
разным преломлением в сознании человека дихотомии реально-
сти природной, чуждой и реальности социальной, возделанной, 
упорядоченной по качественно иным законам: «Красота рожда-
ется  как критерий соответствия миру порядка и единства, миру 
социальной организации»3. 

В этой связи и проявляется значимость философии положи-
тельного всеединства Владимира Соловьева, – соотнося достоин-
ство частных и ближайших целей человеческой жизни с общей и 
последней целью4, Соловьев ищет взаимосвязь трансцендентного 
и имманентного, единого и множественного и тем самым утвер-
ждает оптимизм в качестве формы человеческого самоопределе-
ния и, как следствие, высокий статус красоты в мире. Красота  
предстает как центральная категория эстетики Соловьева. Отсюда 
и постановка  задачи положительной эстетики – прояснить «сущ-
ность красоты во всех ее явлениях»5, и задачи искусства – осуще-
ствлять ее реализацию. Поэтому реконструкция эстетики Соловь-
ева имеет не только теоретическое значение. Эстетические идеи 
Соловьева помогают прояснить методологическую основу анали-
за художественных произведений, в частности, способствуют вы-
работке критериев этого анализа. 

В основе эстетики Соловьева лежит разработанный им 
общефилософский принцип всеединства. Согласно последнему, 
мир и все существующее не сводимо ни к отдельным вещам, ни 
к их механической сумме. Обосновывая всеединство как все-
единство положительное, Соловьев показывает, что в основе 
всего лежит сущее как носитель всех признаков, ничто, и это 
ничто является положительным, поскольку в нем заключена си-
ла всего существующего. Таким образом, положительное все-
единство определяется им (в статьях «Три силы», «Философские 
начала цельного знания», «Первый шаг к положительной эсте-
тике») как такое состояние, в котором единое существует не за 
счет всех или в ущерб им, а в пользу всех, сохраняя и усиливая 
свои элементы, осуществляясь в них как полнота бытия. Такое 
состояние противопоставляется им единству отрицательному, 
ложному, которое подавляет или поглощает входящие в него 
элементы и само оказывается пустотою6. В свете теории все-
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единства  возможно рассмотрение красоты в онтогносеологиче-
ской проекции, лежащей в основе ее эстетического осмысления.  

Сама эстетика Вл. Соловьева предстает по своей сути раз-
дел онтологии, ее основные категории определяются реалиями 
онтическими. Соловьев отделяет понятие красоты от понятия 
прекрасного, выявляя оценочную природу последнего. «Пре-
красное – субъективный психологический фактор, то есть ощу-
щение красоты, ее явление или сияние в нашем духе заслоняет 
собою саму красоту, как объективную форму вещей в природе»7. 
При этом Соловьев скорее указывает на наличие оценочного 
момента, но не рассматривает его детально, отделяя от эстетики 
«психофизиологический анализ эстетических явлений»8. 

Категория красоты в философии Вл. Соловьева связана с 
такими категориями онтологии, как сущее, бытие, сущность. В 
работе «Философские начала цельного знания» он рассматрива-
ет красоту как сущность, то есть проявление абсолюта на уровне 
идеи. «Идеей» Соловьев называет «то, что достойно быть», 
«достойный вид бытия»9. Идея – это и знание о должном бытии 
(логос) и само идеальное бытие, реализуемое деятельностью ми-
рового  разума как положительное всеединство и явленное чело-
веку в откровении как Благо, Истина и Красота. Красота есть 
такая сущность, такая составная часть и фаза реализации идеи, 
которую мы воспринимаем чувственно, на феноменальном 
уровне ее бытия.  

Различные уровни имеет и проявление Сущего (Абсолю-
та), положительного ничто, соединяющей силы бытия. Эта по-
ложительная сила бытия проявляется на чувственном уровне в 
виде души. Таким образом, красота, будучи в основе своей сущ-
ностью есть «синтез абсолютного (сущего) и логоса (бытия) в 
виде души и чувства»10. 

Важно понимать, что, создавая понятийную систему, Со-
ловьев не уходит в область абстракций. Метафизически красота 
понимается им как соединение идеального начала с чувственно 
воспринимаемым, и понятие о ней можно вывести только через 
непосредственно воспринимаемое. Поэтому текст Соловьева 
«Красота в природе» построен одновременно как последова-
тельное представление феноменов, воспринимаемых в окру-
жающей действительности согласно степени существования в 
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них красоты, и как движение мысли к прояснению ее неизмен-
ной сущности. Мыслитель показывает, как явленность красоты 
зависит от обретения материей мирового смысла в виде света, 
жизни и, наконец, самосознания.  

Сущностная характеристика красоты, по Соловьеву, есть 
реализация нового качества бытия как положительной целостно-
сти феноменальных противоположностей, сохраняющих свою 
природу. Эти противоположности являются таковыми не в абсо-
лютном смысле, а в относительном – в отношении света к весо-
мым телам. Соловьев прекрасно понимает, что ни материальное 
вещество не является «вещью в себе», не зависимой от духовно-
го начала, ни свет не является сущностью чисто идеальной. Свет 
в понимании Соловьева – движение невесомой среды, связы-
вающее между собою материальные тела, от чего зависит их 
объективное бытие друг для друга, независимо от наших субъ-
ективных ощущений11. Употребляя слово «свет» он подразуме-
вает различные динамические явления – теплоту, электричество, 
сознательно абстрагируясь от физической картины этих фено-
менов. Для него достаточно отличить их признаки от признаков 
весомого вещества. Свет, таким образом, есть первичная реаль-
ность идеи (положительной всепроницаемости или всеединства) 
в ее противоположности весомому веществу как  косности и не-
проницаемости.  

Свет есть «первое начало красоты в природе»12. Дальней-
шие явления красоты, в качестве откровения идеи, ее данности 
чувственному восприятию обусловлены сочетанием света с мате-
рией. В действительности свет абсолютно прозрачный мы не вос-
принимаем, особенно в его идеальном значении. Мы воспринима-
ем его в единстве с его противоположностью – как освещенность  
материального мира – и получаем эстетическое впечатление.  

Именно свет, феноменальное выражение мирового разума, 
создает противоположности. «В свете вещество освобождается 
от своей косности и непроницаемости, видимый мир расчленя-
ется на две противоположные полярности»13 . Эта встреча иде-
ального и материального дается нам и как «игра теней и све-
та»14, и как цвет. Рождение цвета, «превращение простого бело-
го луча в сложное собрание многоцветных спектров»15 описыва-
ется Соловьевым очень подробно. Это – игра солнечных лучей в 
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кристаллах алмаза и свет как единство составляющих – радуга. 
Здесь можно добавить, что цвет в нашем восприятии  предстает 
как разложение света на пары противоположностей, взаимно 
усиливающих друг друга. Чтобы усилить свечение красного, 
нужно рядом с ним поместить зеленое. Такой же эффект дости-
гается рядоположенностью желтого и фиолетового, голубого 
(синего) и оранжевого. Эстетическое возникает  как гармония 
контрастных сочетаний.  

Идеальное начало в сочетании с материальным имеет раз-
личные формы и степени проявления. Если свет – это отражение 
идеального начала от материального образования  в его  наруж-
ной данности, то звук есть способ выражения ее внутренней 
жизни: если тело звучит не от себя, а от внешнего и для него 
случайного воздействия, то эстетического впечатления нет. Та-
ким образом, идеальный смысл звука есть «живой ответ материи 
на влияние света»16. Эстетическое может возникнуть, когда 
множество звуков (по отдельности звучащих механически) на-
чинает «выражать жизнь некоторого собирательного целого»17, 
создавая ритм. Более полное, органическое единство с материей, 
более полная реализация идеального содержания, проникнове-
ние света в материю и его преобразование в ней становится 
предпосылкой возникновения жизни. Это эстетическое явление, 
так как идея жизни выражает один из существенных признаков 
идеального бытия; жизнь это – «игра или свободное движение 
частных сил и положений, объединенных в индивидуальном це-
лом»18. Но идея жизни может иметь различные формы воплоще-
ния, и возникновение эстетического зависит от степени органи-
зации этого «органического материала».  

Таким образом, свет в концепции Соловьева есть сверхма-
териальный, идеальный деятель. «Материя становится носи-
тельницей красоты чрез действие одного и того же светового 
начала, которое ее сперва поверхностно озаряет, а затем внут-
ренно проникает и организует»19. Идеальное должно реализо-
ваться как чувственно воспринимаемое, эстетическое. Таким 
образом, красота – это единство идеального и эстетического, 
чувственно воспринимаемой формальной организации материа-
ла. Противоположность красоты, безобразие, рассматривается не 
как ее сущностный антипод, а как ее отсутствие. Это то, что ли-
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шено образа, формы, то, что не образовалось. При этом сущест-
вует, по Соловьеву, закономерность, предполагающая возмож-
ность проявления на каждом новом витке эволюции и большего 
безобразия как сопротивления материи, хаоса, мировому органи-
зующему процессу. 

Соответственно эстетическая оценка явлений, то есть вос-
приятие и оценка явлений с точки зрения проявленности в них 
красоты, предполагает учет двух критериев. Критерий идеаль-
ный предполагает степень реализации принципа всеединства – 
простора частного бытия в единстве всеобщего20. Эстетический 
критерий предполагает качество воплощения идеи в конкретном 
материале. Эти критерии в различных частных случаях могут не 
совпадать и должны быть строго различаемы. Слабая степень 
идеального бытия может быть в высшей степени хорошо вопло-
щена в данном материале, в то же время возможно и крайне не-
совершенное выражение самых высоких моментов идеального.   

Таким образом, категория эстетического определяет Кра-
соту в ее отличии от других динамических форм идеального бы-
тия. Это понятие, фиксирующее чувственно воспринимаемую 
степень законченности воплощения идеи. Следует особо под-
черкнуть, что, поскольку в философии положительного всеедин-
ства речь идет о совершенстве воплощения только «достойного 
вида бытия», то и эту категорию Владимир Сергеевич связывает 
с положительно-эстетическим, с красотой. Эстетически-
отрицательное,  расширяющее диапазон эстетического (с точки 
зрения некоторых исследователей) Соловьев в содержание этой 
категории не включает.  

Согласно концепции Вл. Соловьева осуществление Красо-
ты как реализация  всеединства в материальном мире есть цель 
Мирового зодчего. Он показывает, что для осуществления пол-
ноты бытия недостаточно осуществления нравственного добра, 
ведь любое самое справедливое общество может быть сметено 
природным катаклизмом,  нельзя считать истинным бытием та-
кое бытие, в котором темная сила материального бытия неодо-
лима добрым началом. Истина и Добро бессильны без победы 
над хаотическим состоянием материи. Только в Красоте заложе-
на реальная сила для преобразования действительности. Высшая 
степень воплощения красоты реализуется в человеке. Человек – 
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это та форма, которая в сочетании с наибольшей телесной кра-
сотою представляет и высшее внутреннее потенцирование света 
и жизни, называемое самосознанием. Человек, благодаря созна-
нию, не только участвует в действии космического начала, но 
«способен знать цель этого действия и, следовательно, трудить-
ся над ее воплощением осмысленно и свободно. Человек поэто-
му способен сам создавать красоту, красоту художественную. 

Красота реализуется Мировым зодчим в двух сферах – 
природной и духовной. Исходя из концепции положительного 
всеединства, Вл. Соловьев развертывает диалектику взаимосвязи 
этих двух сфер. Природа, по Соловьеву, есть определенная фор-
ма бытия. Такое бытие, хотя и является неравнодушным к кра-
соте, участвует в мировом процессе неосознанно, Такое понима-
ние дает возможность Соловьеву утверждать, что Художествен-
ная красота соотносится с природной красотой так же, как и че-
ловеческое самосознание относится к самочувствию животного. 
Реализация красоты в духовной сфере предполагает сознатель-
ное приобщение человека к деятельности логоса. 

Концепция искусства Соловьева, как и вся его философ-
ская  теория, базируется на критике отвлеченных начал. Такими 
отвлеченными началами являются, с одной стороны, методоло-
гия «натуралистов» – тех, кто копирует природную красоту, с 
другой стороны, «иллюзионистов» тех, кто воспроизводит ее 
«эстетический элемент», типическое в природной красоте, уси-
ленное творческим воображением художника. 

Из концепции Соловьева следует, что эстетическая связь 
природы и искусства носит диалектический характер. Искусство 
понимается им как продолжение человеком того художествен-
ного дела, которое начато природой. Такое понимание художе-
ственного Соловьевым можно трактовать как новую  качествен-
ную ступень эстетического, как одну из составляющих красоты 
искусства. Человек, подобно природе, создает красоту из тех же 
«первоэлементов», из тех же сочетаний идеального и матери-
ального: цвета, звука, ритма, восходя (как и она) к усилению 
идеального момента в различных видах искусства, что позволяет 
Соловьеву установить их иерархию. Творческое чувство челове-
ка необходимо предполагает восприятие им высших творческих 
сил, так как в силу своей конечности, человек не может быть 
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абсолютным творцом, творить из самого себя21. «Истинная, 
цельная красота может, очевидно, находиться только в идеаль-
ном мире самом по себе, мире сверхприродном и сверхчеловече-
ском»22. Поэтому способность реализовывать Красоту как объ-
ективный принцип  предполагает и приобщение художника к 
трансцендентному знанию ее законов. Поэтому, создавая «неко-
торую новую прекрасную действительность, которой для него 
вовсе не было»23, художник выступает как пророк, предваряя, 
предвосхищая реализацию в мире Красоты абсолютной. Худо-
жественное произведение – это «всякое ощутительное изобра-
жение какого-либо предмета и явления с точки зрения его окон-
чательного состояния, или в свете будущего мира»24.  

Тогда художественное как категория – это понятие, фик-
сирующее сознательное и свободное воплощение человеком 
идеального содержания в определенном материале, предпола-
гающее знание пойетических основ. «Художество вообще есть 
область воплощения идей, а не первоначального их зарождения 
и роста» 25. 

Все вышесказанное дает возможность рассмотреть диалек-
тику концепта красоты у Вл. Соловьева и ее роль в его положи-
тельной эстетике. Красота есть единство двух составляющих. 
Этими составляющими являются «идеальное и эстетическое» 
(когда речь идет о красоте в природе), «идеальное и художест-
венное (для красоты в искусстве). Таким образом, категории «эс-
тетическое» и «художественное» фиксируют две ступени эво-
люции процесса  воплощения. Восприятие человеком красоты (в 
единстве ее обще-идеального и специально-эстетического или 
художественного критериев) фиксируется категорией «прекрас-
ное».  

Таким образом, эстетическая теория Соловьева достигает 
цели, поставленной самим автором: понимая сущность красоты, 
ее способность воздействовать на реальный мир, можно предви-
деть и широкие горизонты будущего развития искусства, выра-
батывая  критерии оценки художественных произведений. В 
своих критических заметках Вл. Соловьев опирается на  разра-
ботанные им критерии. Например, при анализе произведений 
русских символистов он отмечает несовпадение намерения и 
способа воплощения. В свете этих критериев по-новому раскры-
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вается содержание движения иконоборцев. Иконоборцы – это, 
по сути, те, кто отрицают возможность воплощения Абсолюта26. 

Исходя из задачи воплощения «содержания идеального», 
Вл. Соловьев ставит вопрос об ответственности автора, прежде 
всего, за те духовные состояния, за те идеалы, которые он про-
ецирует в мир своим творчеством. Он полагает, что «взгляд ав-
тора, относящийся к жизни с решительным отрицанием, заклю-
чает в себе относительную истину27, потому что «склонный 
субъективно к отрицательному буддийскому взгляду на мир и 
жизнь поэт естественно и в предметах своего творчества нахо-
дит и представляет только подтверждение этого взгляда. Все 
существенное действует на него особенно своею отрицательной 
стороною»28. И наоборот, поэзия Пушкина есть «поэзия жизни и 
воскресения» и его настроение остается «христианским» при 
самых языческих, мирских и даже греховных сюжетах, посколь-
ку тон его поэзии радостный, бодрый и уверенный29. Истинный 
поэт «непременно верит и внушает нам веру в объективную ре-
альность и самостоятельное значение красоты в мире»30. 

Размышления об искусстве в категориях истины подво-
дят к пониманию неразрывной связи феномена художественного 
Вл. Соловьевым с его концепцией цельной жизни. Так же как и в 
самом человеке нельзя отделить друг от друга три начала, стре-
мящиеся закрепить свое непосредственное состояние объектив-
ным его выражением, так же невозможно разделение, по Со-
ловьеву и сфер человеческого бытия: сферы мысли и познания, 
практической сферы воли и деятельности и эстетической сферы 
чувств. Они отличаются друг от друга не образующими элемен-
тами, а только сравнительной степенью преобладания того или 
другого элемента, в той или иной сфере. Исключительное же 
самоутверждение этих элементов в их отдельности всегда оста-
валось только стремлением без всякого действительного осуще-
ствления31. Художество исключительное, то есть совершенно 
независимое от теоретического и нравственного элементов, по 
Соловьеву,  так и останется только символом лучшей надежды. 
Ведь красота художественных образов не есть еще полная, все-
целая красота: эти образы, идеально-необходимые по форме, 
имеют лишь случайное, неопределенное содержание. В истин-
ной же, абсолютной  красоте содержание должно быть столь же 
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определенным, необходимым и вечным, как и форма32. Только 
единство объективных Истины, Блага и Красоты, дает возмож-
ность, силу и власть, говоря словами поэта, «соединить в творе-
нии одном // Прекрасного разрозненные части»33. 
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ОБ ОНТОЛОГИЧЕСКИХ ОСНОВАНИЯХ  
СМЕНЫ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ПАРАДИГМ  

НА РУБЕЖЕ ХIХ – ХХ ВЕКОВ  
(ВЛ. СОЛОВЬЕВ, О. ПАВЕЛ ФЛОРЕНСКИЙ) 

 
Разве небо, голубое небо, покоило бы землю 

в такой красоте своей, если бы за пределами земли 
не ожидало нас нечто светлое и музыкальное, 

некая баюкающая мелодия, которая залечивает раны, 
которая прощает и утешает. 

Василий Розанов 
 

Возникновение, развитие и смена художественных пара-
дигм той или иной эпохи напрямую связаны со спецификой ее 
умостроя. Причем не только в случае их органического событий-
ствования, но и при условии «выламывания» сознания (художест-
венного в том числе) за пределы современного ему дискурса, что 
автоматически влечет конфликтную ситуацию. Именно в такой 
ситуации оказались славянофилы, величайшая заслуга которых 
заключается не столько в области утверждения оппозиции запад-
ной и восточной моделям бытия, сколько в возвращении просве-
щенного ума в область религии, но не религиозности вообще, 
значимости которой никто, за исключением всякого рода револю-
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ционно настроенных разночинцев и примкнувших к ним некото-
рых представителей дворянства, в общем-то не отрицал.  

Славянофилами было актуализировано именно и сугубо 
православие в качестве подлинного основания русской культуры 
и всякого образованного человека, осознающего свою органиче-
скую причастность к русской культуре. В приоритете Благодати 
над Законом, еще в ХI веке сформулированном Киевским митро-
политом Иларионом, отразилась та самая, если угодно, загадка 
русскости, смысл которой располагается вовсе не в этнической 
области, но в утверждении созерцательного отношения к жизни. 
Думаю, не вызывает сомнения тезис, что без культурной деятель-
ности славянофилов никакой «духовный ренессанс» в России 
конца ХIХ – начала ХХ веков был бы просто невозможен. Учение 
И.В. Киреевского и А.С. Хомякова о соборности как органиче-
ском единстве во множественности, о «живознании», доступном 
только «целостному духу», напрямую апеллировало к онтологи-
ческим основаниям бытия в противовес господствовавшему по-
всюду в Европе и России позитивизму, а также психологическим 
и гносеологическим трактовкам онтологии. Обозначенный миро-
воззренческий «сдвиг» не мог не отразиться и на понимании сути 
искусства. Так, в статье «Картина Иванова» (1858) А.С. Хомяков 
пишет: «Есть такие явления в истории человечества, которые со-
зидают целую область жизни и мысли: они делаются внутренни-
ми этому народу или этой области – своему созданию, – оставаясь 
внешними для всех других. Их отражение в сознании народа или 
жизненной области, ими созданных, есть… их собственное само-
сознание, вполне зависящее от их собственного характера; и будь 
это отражение в художестве слова, звука или очертания, оно бу-
дет песнею, музыкою, пластикою самих исходных явлений. Когда 
художник дошел до такой высокой простоты, что он вполне сово-
плотился с тою жизненною областью, которая создана этими яв-
лениями, – произведения его освобождаются от всякой примеси 
его тесной и скудной личности и получают значение всемирное, 
как самоотражение явлений исторических, мировых»1. Из приве-
денного размышления Хомякова со всей очевидностью вытекает 
новое понимание места и роли художника, который перестает 
быть мерой миру, но готов воспринимать мир как нечто целост-
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ное, обладающее собственным, не зависящим от человека быти-
ем. Отсюда и задача художника: постижение скрытых сущностей 
этого бытия. И все критические замечания Вл. Соловьева и отца 
Павла Флоренского в адрес славянофилов не могут затемнить их 
единства в области постижения места и роли искусства в жизни 
общества. Единство же это рождается из общности мировоззрен-
ческих установок, располагающихся в области христианства.  

И все-таки, кажется, нет более сходно-несходных лично-
стей, чем Вл. Соловьев и священник Павел Флоренский, био-
графический параллелизм которых представляется весьма сим-
воличным.  

Оба исторически связаны со священством. Но в семье Со-
ловьевых к религии относились довольно серьезно, да и дед со 
стороны отца был священником, отец по воскресеньям всегда 
ходил в храм. Домашняя обстановка явно способствовала тому, 
чтобы «религиозная потребность» (Л.М. Лопатин) начиная с 
детских лет не затихала во Владимире Соловьеве. Хотя эта же 
самая «религиозная потребность» никогда не была безоблачной, 
как, впрочем, и сугубо ортодоксальной. Дед отца Павла, получив 
духовное образование, порвал со священством раз и навсегда. В 
родительской семье Павла Флоренского о религии просто не го-
ворили, отдавая предпочтение научному (опытному) познанию 
мира. Неясные детские религиозные впечатления ребенка полу-
чили развитие только во время учебы в университете, приобретя 
окончательную форму в решении поступить в Московскую ду-
ховную академию.   

Обоим знакомо состояние духовного кризиса и духовного 
прозрения, но каждый по-разному проживал и понимал проис-
ходившее в нем. В результате Флоренский принял священство, а 
Соловьев увлекся католицизмом в контексте идеи создания еди-
ной Вселенской Церкви. Но и священство отца Павла было не 
совсем «таким» – «правильным». Приведем характерное воспо-
минание А.Ф. Лосева: «Компания, в которой я оказался с епи-
скопом Феодором, не очень казенная была. Я спросил: Как Вы 
такого декадента и символиста, как Флоренский, поставили ре-
дактором «Богословского вестника» и дали ему заведовать ка-
федрой философии? – Все знаю… Символист, связи с Вячесла-
вом Ивановым, с Белым. Но это почти единственный верующий 
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человек во всей Академии был!»2. Мне думается, что в конце 
ХIХ века Соловьев тоже был одним из немногих искренне ве-
рующих представителей интеллигенции. Не случайно даже та-
кой антагонист Вл. Соловьева, как православный мыслитель 
И.М. Андреев, вынужден был признать: «Конец жизни 
В.С. Соловьева был христианской кончиной… Отец С. Беляев 
сообщил, что Соловьев исповедался с истинным христианским 
смирением!»3 

При всех своих влюбленностях Вл. Соловьев так и не 
встретил, да, наверное, и не мог встретить спутницу жизни, хотя 
производил на женщин определенное впечатление. В этом кон-
тексте сравним два словесных портрета Владимира Соловьева: 
«У Соловьева замечательно красивые сине-серые глаза, густые 
темные брови, красивой формы лоб и нос, густые, темные, до-
вольно длинные и несколько вьющиеся волосы; не особенно 
красив рот, главным образом из-за слишком яркой окраски губ 
на матово-бледном лице; но самое это лицо прекрасно и с не-
обычайно одухотворенным выражением, как бы не от мира сего; 
мне думается, такие лица должны были быть у христианских 
мучеников»; «Весь он – со своей тонкой и высокой фигурой, 
бледным лицом и курчавившимися седоватыми волосами, со 
своим нелепым, совершенно единственным смехом, со своими 
глубокими чудесными глазами – был благороден и необыкнове-
нен»4. Первый портрет принадлежит Елизавете Михайловне По-
ливановой, слушательнице Высших женских курсов, где препо-
давал Соловьев, одно время влюбленный в нее. Второй портрет 
набросан младшей сестрой (Екатериной Михайловной Ельцо-
вой) с детских лет близкого Соловьеву философа 
Л.М. Лопатина. Обе знали Соловьева и в неформальной обста-
новке, которая фактически ничего не изменила в их возвышен-
ном восприятии личности философа. Может быть, и права сест-
ра (В.Н. Горемыкина) одного из приятелей Соловьева, когда 
разъясняла причину его семейной неустроенности: «Он три раза 
в жизни собирался жениться, но всегда страх его разбирал перед 
объяснением»5. Приведенная причина не единственная, сущест-
вуют и другие, в том числе и сугубо физиологического свойства. 
Но, думаю, одиночество Владимира Соловьева имеет все-таки 
иную природу. Ему всех земных женщин заменила одна небес-
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ная – София Премудрость Божия. Под влиянием напряженной 
духовной жизни присущая Соловьеву чувственность, о которой 
вспоминали современники, постепенно утрачивала сугубо плот-
ские очертания, обретая творческий облик в любви, понимаемой 
как свет, преобразующий и одухотворяющий форму внешних 
явлений. По мысли Соловьева, «сила же этого духовно-
телесного творчества в человеке есть только превращение, или 
обращение внутрь, той самой творческой силы, которая в приро-
де, будучи обращена наружу, производит дурную бесконечность 
физического размножения организмов»6.  

Впечатляющей внешностью обладал и Павел Флоренский. 
Приведу фрагмент из книги диакона Сергия Трубачева: «Чтобы 
понять притягательную силу личности Флоренского, сопоставим 
живые впечатления его современников. По словам 
С.Н. Булгакова, друга и единомышленника П.А. Флоренского 
(оба они изображены на двойном портрете работы 
М.В. Нестерова), «отец Павел был <...> не только явлением ге-
ниальности, но и произведением искусства: так был гармоничен 
и прекрасен его образ». «…Самое впечатление от о. Павла было 
впечатление силы себя знающей и собой владеющей. И этой си-
лой была некая первозданность гениальной личности, которой 
дана самобытность при полной простоте, естественности и вся-
ческом отсутствии внутренней и внешней позы… « И другое 
свидетельство – скульптора А.С. Голубкиной, передаваемое 
И.С. Ефимовым: «Ух, какая красота ума! Как держательно все, 
что он говорит! Каждое слово подперто годами!» Даже черты 
внешнего облика поражают проявлением внутренней силы, ве-
личия: «Жесты его (их мало) – такой силы, что запоминаются на 
несколько лет – иногда малейший»; «Каждый раз у о. Павла раз-
ный характер внешности. На этот раз внешность была величава, 
как будто написана Тицианом» (Н.Я. Симонович-Ефимова). 
Единство мировоззрения и жизненной деятельности, соответст-
вие мира идей с конкретным воплощением в созидаемой им 
жизни, красота внутреннего и внешнего облика Флоренского 
воспринимались современниками как неотъемлемое качество 
его личности»7. Тем не менее Павел Флоренский хотел принять 
монашество, однако духовником – старцем Антонием Флорен-
совым – ему было велено жить в миру. Он женился (летом 1910 
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года) скорее от отчаяния, чем по любви, на сестре своего друга 
Василия («Васеньки») Гиацинтова. Но Господь послал ему в же-
ны девушку мудрую и благочестивую, потому отец Павел был 
счастлив в браке и детях, о чем наглядно свидетельствуют стро-
ки из «Завещания»: «Милые мои детки, тоскует мое сердце по 
вас. Когда вы вырастете, то узнаете, как тоскует отцовское и ма-
теринское сердце по детям. И тоскует оно по моей бедной маме, 
которая сидит одинокая и к которой нет сил приблизиться внут-
ренно. Много-много хочется написать мне вам. Приходят вере-
ницы мыслей и чувств, но нет ни времени, ни сил записывать»8. 
А.Ф. Лосев, бывавший в доме Флоренских в Сергиевом Посаде, 
вспоминал, что у отца Павла «была идеальная семья»9.  

Оба обладали завораживающей внешностью и почти гип-
нотическим воздействием на собеседников. Но в Соловьеве гар-
мония подчас нарушалась его «демоническим» смехом, резко 
искажавшим благообразие черт лица, а во Флоренском – неверо-
ятной обидчивостью и ревностью.  

И, наконец, последнее. Художественные пристрастия 
Вл. Соловьева не отличались особой изысканностью: из музыки 
он любил цыганское пение и, кажется, был абсолютно равноду-
шен ко всему иному, упоминания о Сальери и Бетховене в целом 
картины не меняют; «признавая живописность одним из видов 
красоты», он не уходит далее Г.И. Семирадского и общих рас-
суждений, в лучшем случае отсылающих к Чимабуэ и Джотто; в 
области скульптуры ограничивается примерами из творческого 
наследия М.М. Антокольского; имена драматургов встречаются 
чаще (Аристофан, Эсхил, Мольер, Шекспир, Сухово-Кобылин, 
Грибоедов), но, например, русским драматургам, в частности 
Грибоедову и Островскому, отказывается в каком-либо значе-
нии, кроме «специального»10. Пожалуй, в большей степени по-
везло литературе, но только классической – Пушкин, Лермон-
тов, Л.Н. Толстой, Тургенев, Достоевский в качестве усвоенной 
философом классики довольно часто появляются на страницах 
статей Соловьева. Но вот уже символисты вызывают резкое не-
приятие, и он разражается известными рецензиями под общим 
названием «Русские символисты» (1894 – 1895). Главная претен-
зия Соловьева к «русским символистам» заключается в несовпа-
дении заявленного созданному: «Когда живописец на своей кар-
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тине собственноручно обозначил: се лев! – а между тем всякий 
видит на ней дурно нарисованную собаку, причем намерение 
живописца изобразить льва в осуществлении своем ограничи-
лось лишь желтым цветом собачьей шерсти, то всякий свидетель 
такой неудачи, не впадая в субъективизм, может признать кар-
тину неудовлетворительною»11.  

Приведенная цитата дает исчерпывающее представление о 
литературных пристрастиях Соловьева и наглядно демонстриру-
ет корни его «положительной эстетики», кои легко обнаружива-
ются в известном сочинении Чернышевского под названием 
«Эстетические отношения искусства к действительности». От-
сюда – бесконечные рассуждения Соловьева о природе и искус-
стве, но в отличие от Чернышевского он не отказывает «чистому 
искусству» в праве на существование. И здесь рождается самое 
удивительное: сей почти что крошечный «зазор» (далее Соловь-
ев откажет «частной функции» в специальной значимости) рож-
дает созвучные «идеям времени» рассуждения о сути и смысле 
искусства.  

В работе «Общий смысл искусства» (1890) Соловьев зада-
ется вопросом, суть которого касается миметических оснований 
классического искусства: «Зачем это удвоение красоты?» И сам 
же отвечает: «Природная красота уже облекла мир своим луче-
зарным покрывалом, безобразный хаос бессильно шевелится под 
стройным образом космоса и не может сбросить его с себя ни в 
беспредельном просторе небесных светил, ни в тесном круге 
земных организмов»12. Но нерешенной осталась главная задача 
искусства – «делать добро и знать истину». Для решения этой 
задачи необходимо, чтобы добро и истина стали «творческою 
силою в субъекте, преобразующею, а не отражающею только 
действительность»13. По Соловьеву, в искусстве должны орга-
нично соединяться мир идеальный и мир чувственный через ма-
териализацию духа и одухотворение материи. В результате 
средствами искусства дается образ полноты бытия, когда «все 
частные элементы» находят «себя друг в друге и в целом, каж-
дое» полагает «себя в другом и другое в себе», ощущает «в сво-
ей частности единство целого и в целом свою частность, – од-
ним словом, абсолютная солидарность всего существующего, 
Бог все во всех»14. Собственно, основой искусства должна быть 
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идея всеединства, которая только одна и обладает особого рода 
энергийностью, могущей преобразовать мир.  

Подобные рассуждения выглядят более чем удивительно 
для человека, обладавшего столь неприхотливым художествен-
ным вкусом.  

Думается, что на Соловьева значительное действие оказа-
ли христианство (шире – религиозность) и поэзия.  

В христианском аспекте имеет смысл сопоставить взгляды 
Вл. Соловьева и отца Павла на понимание сути теургии в ее 
творческой ипостаси. Так, в «Философских началах цельного 
знания» (1877) Соловьев понимает теургию как единство мисти-
ки, изящного и технического художества, слитых в единое це-
лое15. В «Философии культа» (1918) отец Павел уточняет: «Фе-
ургия – искусство богоделания» – в древности «была точкой 
опоры всех деятельностей жизни; она была материнским лоном 
всех наук и всех искусств»16. Таким образом, используемое Со-
ловьевым расплывчатое понятие «мистика» в сочетании с худо-
жеством заменяется отцом Павлом на совершенно конкретную 
задачу искусства – «богоделание». Мистическая цель теургии, 
по Соловьеву, заключается в общении «с высшим миром путем 
внутренней творческой деятельности»17. Отец Павел уточняет: 
«Феургия есть средоточная деятельность духа»18.  

Эти нюансы в понимании смысла творческой деятельно-
сти, естественно, ведут к разным выводам. Так, Соловьев разли-
чает теургию органическую и расчлененную. Однако при усло-
вии субстанционального единства творчества, «поглощенного 
мистикой», именует это единство «свободной теургией или 
цельным творчеством»19. Но подобный вывод в корне расходит-
ся с утверждением отца Павла: «Но когда единство человече-
ской деятельности стало распадаться, когда феургия сузилась 
только до обрядовых действ, до культа в позднейшем смысле 
слова, то деятельности жизни», творческой в том числе, узако-
нили «свое блудное существование»20.  

Из приведенного сопоставления становится более ясной 
граница расхождений отца Павла с Соловьевым, которая распо-
лагается в области сугубо мировоззренческой: ортодоксия свя-
щенника явно не совпадает с религиозностью интеллигентского 
типа. Потому одному видится подлинный смысл искусства в бо-
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годелании, в восхождении творческой личности к Богу, а худо-
жественная практика есть всегда и только – нисхождение; дру-
гому достаточно мистической окрашенности творческого про-
цесса, в которой микшируются его возможные органика и рас-
члененность.  

Глубокое проникновение в поэзию тогда совсем не прочи-
танного Ф.И. Тютчева открывало Соловьеву антиномизм миро-
устройства: «Главное проявление душевной жизни человека, 
открывающее ее смысл, есть любовь, и тут опять наш поэт силь-
нее и яснее других отмечает ту самую демоническую и хаотиче-
скую основу, к которой он был чуток в явлениях внешней при-
роды»21. Но этот антиномизм свидетельствовал о целости мира. 
И только поэтическому слову дано было передать смысл глу-
бинной связи явленного и промыслительного:  

Смерть и Время царят на земле, –  
Ты владыками их не зови;  
Все, кружась, исчезает во мгле,  
Неподвижно лишь солнце любви22.  

И в этом отец Павел солидарен с Соловьевым, героем по-
эмы «Святой Владимир», к работе над которой Флоренский при-
ступил в 1904 году:  

«Мистик белый» этого пугался – ведь Влади-
мир…  
Соловьев не признан Церковью.  
«Правда, - он сказал, - что в Соловьеве  
было очень-очень много… но святой…  
но святой – такое слово…  
неужели можете ему молиться?»  
- «Да, могу молиться, как перед иконой,  
пред иконой Серафима иль Франциска…»  
«Белый мистик» побледнел весь от испуга,  
от испуга сделался белее.  
«Но Владимир Соловьев, сказал он,  
Только Логос знал он и едва-едва Софию,  
хорошо же знал одну лишь Матерь.  
Жизнь он всю свою боялся черта  
и стонал в неведеньи Христовом.  
Наконец, вы знаете, как жил он?  
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Узнавали ли вы частности всей жизни?» -  
«Некто» был испуган очень сильно  
этим резким заявленьем,  
хотя был в святом своем уверен –  
твердо был святом своем уверен23.  

 
Даже этот небольшой фрагмент свидетельствует, что Вла-

димир Соловьев не просто входил в круг читаемых отцом Пав-
лом авторов, но он был прекрасно осведомлен о различных ню-
ансах жизни философа и поэта. И сам отец Павел явно (и замечу, 
справедливо) не отделял Соловьева от символистов, усматривая 
в нем предтечу русского символизма. Хотя, как известно, по-
добное восприятие, как уже отмечалось, было абсолютно чуждо 
самому Соловьеву.  

При всем том отец Павел, в отличие от Соловьева, был че-
ловеком утонченного вкуса, явно сочувствовавший художест-
венным исканиям своего времени. Он был лично знаком со мно-
гими из тех, кто создавал новое искусство, да и сам в немалой 
степени способствовал его осмыслению в таких работах, как 
«Мнимости в геометрии» (1922), «У водоразделов мысли» 
(1924), «Анализ пространственности (и времени) в художест-
венно-изобразительных произведениях» (1926) и др. Наконец 
имеет смысл напомнить о его сотрудничестве с журналом «Ма-
ковец», в двух вышедших и одном не вышедшем номерах кото-
рого он публиковал свои статьи, активно поддерживая искания 
художников. Внимательно изучая современное ему искусство, 
Флоренский провиденциально угадал самую суть смены худо-
жественных парадигм в начале ХХ века. И результаты его на-
блюдений поразительным образом совпадают с итоговыми раз-
мышлениями Владимира Соловьева.  

Флоренский вычленяет графику как наиболее ясный слу-
чай современного ему художественного дискурса. По его мне-
нию, в графике Истина бытия представлена в своей сущности, 
потому «чистая графика сродни философии творения, ибо ху-
дожник из ничто плоскости хочет создать всю полноту ее обра-
зов, обходясь вовсе без чувственного»24. В его представлении 
графика более, чем всякий иной способ художественной рефлек-
сии, приближена к орнаменту, «огромному искусству метафизи-
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ческих схем бытия». В орнаменте отражается целое культуры, 
где Красота служит лишь критерием воплощенной Истины. Ак-
туализация отцом Павлом онтологической составляющей в ор-
наменте, этой идеальной, по его утверждению, мыслеформе, не-
избежно выводит к постижению Откровения, данного в образах 
предметного мира.  

Между тем художественная форма в изобразительном ис-
кусстве ХХ века менее всего ищет коррелят этим образам. Более 
того, повсеместно наблюдается либо отказ от фигуративности 
вообще, либо ее специальная деформация. Но обозначенное от-
ношение к фигуративности не есть анархическое самоутвержде-
ние «я» художника: здесь проявляется новое понимание собст-
венно формы, что и сформулировал отец Павел.  

Не принимая единства формы и содержания, постулируе-
мого классическим искусством, он выдвигает тезис об их проти-
воположности в силу разнонаправленности действия. В терми-
нологии отца Павла форма соотносима с конструкцией, а содер-
жание – с композицией: «Конструкция есть форма изображаемо-
го произведения, или, иначе говоря, способ взаимоотношения и 
взаимодействия сил реальности», а «композиция есть форма са-
мого изображения, как такового, т.е. способ взаимоотношения и 
взаимодействия изобразительных средств, примененных в дан-
ном произведении»25. И конструкция, и композиция есть сотво-
рение формы с тою разницей, что первое воплощает форму 
предметного мира, а второе – форму внутреннего мира худож-
ника. Каждая из них сама по себе обладает органичностью и 
цельностью, в силу чего, оказавшись в общем художественном 
пространстве, оба единства проявляются как «антиномически 
сопряженные номосы… друг от друга неотделимые, как и не-
сводимые друг на друга»26. Речь идет о наличии во всяком внеш-
нем (телесном) предмете его скрытой сущности, энтелехия кото-
рой отлагается в чувственно воспринимаемой форме, но к ней не 
сводима. В то же время придает форме внутреннее напряжение, 
свойственное эпохе. По этой причине «встреча» внутреннего «я» 
предметного мира с творческим «я» художника осознается от-
цом Павлом как преодоление внешнего через постижение скры-
того, которое получает чувственное воплощение.  
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Вот почему художественные формы в искусстве ХХ века 
оказываются столь причудливыми, вот почему художник, уходя 
от психологизма мимесиса классики, находит в беспредметном, 
абстрактном, бессюжетном аналогию сверхчувственному, или, в 
терминологии В.В. Кандинского, идеальную форму для вопло-
щения духовного в искусстве.  

В работах Владимира Соловьева и отца Павла Флоренско-
го обозначаются онтологические основания нового искусства, 
подчеркивается природный антиномизм целостности бытия27. 
Эти итоговые наблюдения объясняют появление новых художе-
ственных форм, которые обретают статус содержания. Так смена 
художественных парадигм отражала изменения, происходившие 
в «картине мира».  
___________________________ 
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О ДИАЛОГЕ ИСКУССТВ СЕРЕБРЯНОГО ВЕКА 
 

Воспринимаемая сегодня целостность культурного фено-
мена Серебряного века, остро ощущавшаяся его представителя-
ми, порождалась не просто «духом» эпохи, но многосторонними 
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и насыщенными связями между писателями, поэтами, художни-
ками, артистами, философами, музыкантами. Поэзия символи-
стов, акмеистов и футуристов, давшая эпохе ее мифологическое 
название «серебряный век», по сравнению с «золотым», пуш-
кинским, неотъемлема от всего историко-художественного кон-
текста, немыслима без вдохновлявшей их философии Владимира 
Соловьева и всей религиозно-философской школы начала XX 
века, без Врубеля и Борисова-Мусатова, мирискусников и голу-
борозовцев, Римского-Корсакова и Стравинского, Скрябина и 
Шехтеля, Малевича и Кандинского, Мейерхольда и Таирова. 

Введение исследовательского поиска в постбахтинскую 
научную традицию и приложение понятия «диалог» к феномену 
и длящемуся, становящемуся процессу взаимодействия искусств 
в культуре России Серебряного века представляется закономер-
ным, ибо «большой диалог – диалог культур, монолитных куль-
турных блоков, постоянно способных актуализировать свой 
смысл и формировать свои новые смысловые пласты»1. 

«Большой диалог» культуры Серебряного века, – это, пре-
жде всего, диалог ее двух основных этапов: символизма и мо-
дерна 1890 – 1900-х годов и авангардного искусства 1910-х (в 
какой-то мере и начала 1920-х). Это, во-вторых, ее диалог, как с 
предыдущими, так и одновременными и последующими культу-
рами, в том числе отечественной культурой всего XX века. 
«Большой диалог» состоит из диалогов частных: различных ви-
дов искусства, как картин мира, их целостных, воплощающих те 
или иные смыслы культуры образов, их иконографии и стили-
стики, их отражений-воплощений друг в друге, их сопряжений и 
единений в творческом акте создания произведения синтеза ис-
кусств, или, по выражению Кандинского, монументального ис-
кусства.  

В известном высказывании – «Россия – молодая страна, и 
культура ее – синтетическая культура...»2 – Блок, конечно, имел 
в виду синтез особый, синтез как принцип культуры, проявляю-
щийся в активном взаимодействии всех ее сторон, в том числе и 
всех видов искусства, а также сложнейших религиозно-
философских поисков. 
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Понимание амбивалентности, фундаментально разрабо-
танное М.Бахтиным в его книге о Франсуа Рабле3, по отноше-
нию к культуре Серебряного века впервые применил 
С.Аверинцев во вводной статье к теоретическому наследию 
Вяч.Иванова4. Имманентность амбивалентности культуры Се-
ребряного века ясно осознавали ее ведущие мыслители – 
Н.Бердяев, В.Розанов, Вяч. Иванов, А.Белый и др. 

Амбивалентность – это двойственность, внутренняя диало-
гичность, отстраненность культуры от самой себя, ее погранич-
ность. Десятилетиями советское литературоведение и искусст-
воведение трактовали литературу и культуру предреволюцион-
ных десятилетий однозначно как декаданс, упадок. Однако в са-
мосознании эпохи присутствовали и декаданс, и противополож-
ное ему возрождение, причем второе доминировало. Реабилита-
ция наследия рубежа XIX – XX веков, начавшаяся в отечест-
венной науке с конца 1960-х, в 1970 – 1980-е напрочь исключи-
ла декадентскую составляющую культуру. Эпоха стала интер-
претироваться исключительно как восхождение, расцвет, Воз-
рождение в полном смысле этого слова. И только в середине 
1990-х годов, с публикацией талантливых книг А.Эткинда «Эрос 
невозможного» и «Содом и Психея» – восстановилась двойст-
венность возрождения – декаданса Серебряного века.  

Понятие «возрождение» чрезвычайно близко Серебряному 
веку: оно осознавалось изнутри культуры и как подъем, бурное 
развитие, и с привычным семантическим аспектом возврата, по-
вторности, восстановления после катастрофы. Об этом говорит и 
дальнейшее развитие славянофильских и западнических идей в 
философии, и художественная деятельность многих абрамцев-
цев по возрождению русского прикладного искусства, и музыка 
Н.Римского-Корсакова и его ученика И.Стравинского, открытых 
фольклору и активно включавших и переосмыслявших его, и 
неорусская ветвь модерна в архитектуре, графике, прикладном 
искусстве, мифопоэтические картины М.Врубеля и Н.Рериха, 
сказки И.Билибина, скульптура Д.Стеллецкого и С.Коненкова. 
Обращение к прошлому русской культуры, к народному искус-
ству, традиционно сохранявшему устойчивые образы самобыт-
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ной картины мира, было параллельно обращению к европейской 
культуре, ее прошлому и настоящему.  

Понятия «возрождение» и «ренессанс» в отношении куль-
туры Серебряного века неоднократно использует Н.Бердяев: 
«Начало века было у нас временем большого умственного и ду-
ховного возбуждения, бурных исканий, пробуждения творче-
ских сил. Целые миры раскрывались для нас в те годы... Сейчас 
можно определенно сказать, что начало XX века ознаменовалось 
у нас ренессансом духовной культуры, ренессансом философ-
ским и литературно-эстетическим, обострением религиозной и 
мистической чувствительности. Никогда еще русская культура 
не достигала такой утонченности, как в то время...»5.  

Применение к культуре Серебряного века понятий Ренес-
санс и Возрождение связано с творческой избыточностью чело-
веческой личности, что имело место и в классическом итальян-
ском Ренессансе. «Сущность Ренессанса в том, что в нем обна-
руживается свободный избыток творчества человека»6, – пишет 
Н.Бердяев в статье «Конец Ренессанса и кризис гуманизма». 
Рассматривая в статье «Варварство и упадничество» взаимоот-
ношение феноменов возрождения-декаданса как один из самых 
острых вопросов философии культуры, Бердяев прямо указывает 
на амбивалентность этих феноменов: «Человек упадочный вдруг 
оказался способным проявлять силу, которую привыкли ждать 
лишь от человека варварского, со всеми положительными и от-
рицательными свойствами варварства»7.  

Осознавая амбивалентность культуры своего времени и 
активно участвуя в ее порождении, Блок ощущает эпохальность 
своего трагического времени. «Значительность пережитого нами 
мгновения истории равняется значительности промежутка вре-
мени в несколько столетий»8, – пишет поэт в 1920 году в статье 
«Владимир Соловьев в наши дни».  

Ощущение декаданса культуры изнутри самой культуры 
дает импульс поиску цельности и органичности, «музыки цель-
ного человека», по выражению М.Врубеля. Блок, глубоко ощу-
щавший внутреннее родство с Врубелем, творения которого он 
определил как «причудливые чертежи, похищенные у Вечно-
сти»9, писал: «...может быть, вся наша борьба есть борьба за 
цельность жизни, против двойственности эстетики»10. 
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Разочарование в позитивизме и вытеснение рационализма 
и позитивизма иррационализмом связаны с усилением религи-
озных мистических исканий, с распространением сектантства, в 
том числе хлыстовства, с увлечениями теософией Е. Блаватской 
и антропософией Р. Штейнера. Все это влияет на самого утон-
ченного субъекта культуры – художественную интеллигенцию, 
конкретно – на всех трех выдающихся поэтов-символистов вто-
рого поколения – А. Блока, А. Белого, Вяч. Иванова, а также на 
лидеров авангарда 1910-х – В. Кандинского и К. Малевича.  

В ряд конкретно-исторических религиозно-мистических 
исканий Серебряного века Бердяев ставит и художественное 
творчество: «Творческий опыт – особый религиозный опыт и 
путь, творческий экстаз – потрясение всего существа человека, 
выход в иной мир. Творческий опыт так же религиозен, как и 
молитва, как и аскеза»11. «Стихи – это молитва, – записывает А. 
Блок 11 января 1902 г. в дневнике. – Сначала вдохновенный по-
эт-апостол слагает ее в божественном экстазе. И все, чему он 
слагает ее, – в том кроется его настоящий бог»12. Думается, что 
само определение творчества как религии, данное Бердяевым, 
было отражением и обобщением не просто мироощущения 
А.Блока и А.Белого, Вяч.Иванова и Д.Мережковского, 
М.Врубеля и А.Скрябина, но самого их бытия. 

Такое понимание творчества символистской эпохой объ-
ясняет отношение к Владимиру Соловьеву как к своему духов-
ному отцу. 

К Соловьеву восходит и теургическая традиция символи-
стской эпохи. Жизнепреображение искусством трактуется как 
творение совместно с богом иного, лучшего мира. Вспомним, 
слова Соловьева: «Совершенное искусство в своей окончатель-
ной задаче должно воплотить абсолютный идеал не в одном во-
ображении, а и в самом деле, – должно одухотворить, пресуще-
ствить нашу действительную жизнь. Если скажут, что такая за-
дача выходит за пределы искусства, то спрашивается: кто уста-
новил эти пределы?»13 Следуя Соловьеву, Бердяев пишет: «Вся-
кий художественный творческий акт есть частичное преображе-
ние жизни», – и именно поэтому настаивает на онтологической, 
а не психологической природе художественного творчества. 
«Красота – не только цель искусства, но и цель жизни. И цель 
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последняя – не красота как культурная ценность, а красота как 
сущее. Т.е. претворение хаотического уродства мира в красоту 
космоса»14. 

Онтологичность, бытийственность искусства, в представ-
лении Бердяева, выражающего, по существу, концепцию искус-
ства символистской эпохи, выводит искусство за пределы куль-
туры: «Теургия не культуру творит, а новое бытие, теургия – 
сверхкультурна. Теургия – искусство, творящее иной мир, иное 
бытие, иную жизнь, красоту как сущее»15. 

Теургичность символистской эпохи, утопичная по своему 
существу, была преемственно подхвачена русским художест-
венным авангардом в целом и заложила основы утопическим 
жизнестроительным исканиям и концепциям в искусстве 1920-х 
годов.  

Итак, кредо символистской эпохи, выраженное одним из 
ведущих ее мыслителей, звучит так: «Подлинное творчество 
есть теургия, богодейство, совместное с Богом действие... Мы 
стоим перед проблемой христианского бытия, а не христиан-
ской культуры, перед проблемой претворения культуры в бы-
тие, «наук и искусств» в новую жизнь, в новое небо и новую зем-
лю»16.  

Изнутри своей культуры Бердяев осознает поляризован-
ную двойственность тенденций нарастания кризиса искусства и 
намечающихся реально путей его разрешения. Это стремления 
аналитические и синтетические. «И стремления к синтезу ис-
кусств, к слиянию их в единую мистерию, и противоположные 
стремления к аналитическому расчленению внутри каждого ис-
кусства одинаково колеблют границы искусства, одинаково обо-
значают глубочайший кризис искусства»17. Тенденции к синтезу 
Бердяев усматривает у символистов, считая самым «ярким ук-
рашением» этих поисков музыкальную драму Р.Вагнера и кон-
статируя ретроспективистский пафос разрешения кризиса искус-
ства через возвращение к органической художественной эпохе, в 
которой все искусства храмового, культового происхождения 
были подчинены своему содержательному стержню – религии. 
Выйдя из некоего органического единства, искусства снова 
должны интегрироваться в сложное органическое единство, а 
именно в мистерию. Кризис искусства Бердяев связывает скорее 

 118

с аналитическими, чем с синтетическими устремлениями. «В 
стремлении к синтезу ничто не разлагается, космический ветер 
не сносит художников-творцов и художественные творения с 
тех вековечных мест, которые им уготовлены в органическом 
строе земли. Даже в революционном искусстве Скрябина заме-
чается не столько космическое разложение и распыление, сколь-
ко завоевания новых сфер...»18.  

Пересоздание жизни – ключ эстетической программы сим-
волизма и модерна. Источником этой программы были идеи Дос-
тоевского о красоте, которая «спасет мир», идеи Льва Толстого о 
всенародности искусства и его полезности, заключающейся в «за-
ражении» людей идеями добра и справедливости, и пронизанная 
религиозностью философия Владимира Соловьева. Идеи Досто-
евского, Толстого и Соловьева о целях и смысле жизнепреобра-
зующей миссии искусства, понимаемого как новая религия, все-
значимая, внеклассовая, внесословная, несмотря на все различия и 
даже противоречивость их конкретной разработки, сопрягаются с 
концепцией соборности искусства. Идеи соборности, введенные в 
культурный обиход И.Кириевским и разработанные 
А.Хомяковым, предваряют философию всеединства В.Соловьева, 
духовного отца символизма и всей религиозно-философской 
школы русского Ренессанса Серебряного века. Понятие соборно-
сти, соборного согласия становится популярным для отечествен-
ной философии и эстетики всей рубежной эпохи. 

Наиболее яркую интерпретацию идея соборности приоб-
рела в статьях Вяч. Иванова, связавшего ее с идеей большого 
синтетического искусства, основанного на союзе всех муз. 
С. Аверинцев, отмечая парадоксальность связи Вяч. Иванова, 
этого «европейца из европейцев», с традицией славянофильства 
(«всосанной им буквально» с молоком матери» – славянофиль-
ствующей Александры Дмитриевны), обновленной впоследст-
вии под действием дружбы с В.Ф. Эрном», – писал: «…он не 
лукавил и не играл парадоксами, когда указывал на специфиче-
ски русский, более того, специфически славянофильский харак-
тер своего универсализма, своей ориентации на «вселенское». 
Ведь острое переживание всечеловеческого единства – в некото-
ром смысле предельная точка развертывания импликаций славя-
нофильской идеи соборности. Постольку мысль поэта не пере-
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ставала кружиться вокруг этого переживания до самого конца 
жизни, ею удерживалась, как неизменная константа и связь с  
импульсом  славянофильства»19.  

Итак, доминанта мироощущения Вяч. Иванова – «острое 
переживание всечеловеческого единства», предельная точка в 
развитии славянофильской идеи соборности, ставшей одной из 
главных идей символистской культуры в целом. А идея собор-
ности связана с идеей большого, синтетического искусства, по 
Иванову, с «интеграцией художественных энергий» всех видов 
искусства, культуры в целом. Путь к этому синтезу всенародно-
го искусства Иванов видит в переходе от символа к мифу, а от 
мифа к синтезу, тем самым подхватывая традицию йельских и 
гейдельбергских романтиков, традицию Р.Вагнера. Последнего 
он воспринимает как предвосхищение символизма. «В круге ис-
кусства символического символ естественно раскрывается как 
потенциал и зародыш мифа. Органический ход развития пре-
вращает символизм в мифотворчество. Внутренний необходи-
мый путь символизма предначертан и уже предвозвещен (искус-
ством Вагнера). Но миф – не свободный вымысел: истинный 
миф – постулат коллективного самоопределения, а потому и не 
вымысел вовсе и отнюдь не аллегория или олицетворение, но 
ипостась некоторой сущности или энергии. Индивидуальный же 
и общеобязательный миф – невозможность... Ибо и символ 
сверхиндивидуален по своей природе, почему и имеет силу пре-
вращать интимнейшее молчание индивидуальной мистической 
души в орган вселенского единомыслия и единочувствия, по-
добно слову и могущественнее обычного слова. Так, искусство, 
в своем тяготении к мифотворчеству, тяготеет к типу большого 
всенародного искусства»20.  

Итак, от символа и мифа – к синтезу, а от сверхиндивидуа-
лизма – к соборности, к вселенскому «волению»: «... мистиче-
ский сверхиндивидуализм перебрасывает мост от индивидуа-
лизма к принципу вселенной соборности, совпадая в обществен-
ном плане с формулой анархии, поскольку последняя, в ее чис-
той идее, представляет синтез безусловной индивидуальной сво-
боды с началом соборного единения»21. 

Однако синтез или единство искусств в их соборном, все-
народном служении и жизнепреображении понималось не как 
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объединение автономных, параллельно развивающихся видов, 
но как живой процесс взаимопроникновения и взаимообогаще-
ния различных видов. Этот аспект взаимодействия искусств 
наиболее ярко разработан другим лидером символизма – 
А. Белым, теоретически и художественно-практически осознан 
вождями русского художественного авангарда В. Кандинским и 
К. Малевичем.  

Синтез искусств – программная идея архитектуры модерна 
– связан с поисками нового стиля. В синтезе искусств мастера 
модерна видели путь слияния искусства с жизнью и тем самым 
путь ее преобразования. Ведущий представитель русского мо-
дерна Ф.Шехтель считал, что сама история искусства предопре-
деляет «неизбежность близкого сотрудничества наших трех пла-
стических искусств»22. 

Синтез трагедийности и мистицизма символистов первого 
поколения и программная «соборность» и «теургичность» син-
тетического искусства символистов второго поколения стано-
вятся основой концепции Скрябина. Теургическую роль музыки-
огня он хотел воплотить в «Мистерии», задуманной как произ-
ведение синтеза музыки, света, пластики. «Скрябин в исступ-
ленно творческом порыве искал не нового искусства, не новой 
культуры, а новой земли и неба. У него было чувство конца все-
го старого мира, и он хотел сотворить новый космос»23, – писал 
Бердяев.  

Целостная концепция художественного синтеза связывает 
воедино многообразные ветви творчества Михаила Врубеля. 
Врубель – самая яркая фигура в изобразительном искусстве 
рубежа веков, наиболее близкая символизму, а по многочис-
ленным свидетельствам Блока, лично ему: «С Врубелем я свя-
зан жизненно»24. Художник, которому Россия обязана возрож-
дением монументально-декоративной стенописи и полихром-
ной скульптуры, создававший книжные иллюстрации, проекти-
ровавший мебель и предметы декоративно-прикладного искус-
ства, писавший, наряду со станковыми картинами, театральные 
занавесы и декорации, – Врубель мечтал о «величавости буду-
щего здания искусств»25. По тому, как целенаправленно рабо-
тал Врубель над монументальными стенописями, будь то мо-
заики или фрески, как создавал иконы, майоликовые панно или 
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витражи, как задумывал и осуществлял пристенные полихром-
ные скульптурные композиции, печь с лежанкой в расписных 
изразцах или камин, можно судить о том, что Врубель разделял 
с лидером русского модерна Шехтелем идею содружества, син-
теза искусств как ключевую в преобразовании жизненного ок-
ружения красотой. Поэтому врубелевская искомая «велича-
вость будущего здания искусства» – это не музейные коллек-
ции, составленные из произведений художников, келейно 
замкнувшихся в рамках своей художественной профессии, но 
именно жизненная среда, быт, возвышенный и одухотворенный 
во всех своих проявлениях и компонентах творческой волей 
художника. Это подтверждает С. Яремич, вспоминая: «Врубель 
говорил однажды В.Д.Замирайло по поводу своей «Сирени», 
что он бы не хотел, чтобы его картина попала в музей, потому 
что «музей – это покойницкая»; он хотел бы, чтобы вещь была 
вделана в стену в жилом доме и совершенно сливалась со сте-
ной и была бы одна»26.  

Это не исчерпывает творческой концепции Врубеля по по-
воду взаимодействия искусств в том виде, как она реконструи-
руется из его творчества. Процесс создания полихромной 
скульптуры, по существу возрождение полихромии в скульптуре 
после двух столетий ее целенаправленного классицизирующего 
обесцвечивания, осуществлялся у Врубеля не внешней пигмен-
тацией пластической формы предметным цветом или какой-либо 
ретроспективной ориентацией на средневековые или иные об-
разцы полихромной скульптуры (таким путем идет в рубежную 
эпоху Д.Стеллецкий), но опрокидыванием истинной живописи 
на объемную трехмерную форму, заведомо лаконичную, обоб-
щенную, как бы предполагающую продолжение пластического 
формообразования цветовым.  

Полихромные скульптуры задумывались как неотъемлемая 
часть пространственного и цветового мира интерьеров модерна, 
во взаимосвязи с живописными панно, витражами, мебелью. В 
интерьере особняка С.Морозова, где Врубель написал панно 
«Утро», «Полдень» и «Вечер» и задумал огромный витраж «Ры-
царь», он помещает свою скульптуру «Роберт и монахини», вы-
полненную из бронзы. Этот реальный пример целостной компо-
зиции разных видов искусства говорит о безусловном стремле-
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нии Врубеля к синтезу искусств. Об этом же говорит и судьба 
панно «Принцесса Греза» и «Микула Селянинович» для нижего-
родской ярмарки 1896 года, их дальнейшее претворение: перво-
го – в майоликовую стенопись для гостиницы «Метрополь» в 
Москве, второго – в майоликовый камин.  

Творчество Врубеля в различных видах и жанрах искусст-
ва говорит о явной «страсти обнять форму как можно полнее»27, 
об универсальности художника, в которой, как в универсально-
сти мастеров Возрождения, концентрировался, осуществлялся и 
моделировался художественный процесс многопланового взаи-
модействия различных видов искусства и их взаимовлияния 
друг на друга. Доминирующим в этом сложном процессе было, 
как и в культуре в целом, влияние живописи и ее основного вы-
разительного начала – цвета, что и воплотилось в живописности 
полихромной скульптуры. 

В то же время творчество и жизнь Врубеля тесно связаны с 
театром и музыкой, вдохновлены и пронизаны, слиты с ними. 
Глубокая внутренняя музыкальность художника реализовалась 
не только в его творчестве, но и в жизни, любви и браке с певи-
цей Н. Забела, дружбе с Н. Римским-Корсаковым, оперы которо-
го он ставил и в которых пела Забела. Врубель освободил теат-
рально-декорационное искусство от станковизма, присущего 
еще В. Васнецову и В. Поленову и, в свою очередь, оказал влия-
ние на театрально-декорационное творчество К. Коровина, 
А. Головина, С. Малютина. А по свидетельству Судейкина, 
встречавшего Пикассо ежедневно в зале Врубеля на парижской 
выставке русского искусства в 1906 году, все современное ис-
кусство вышло «из Врубеля». 

Говоря о Врубеле, нельзя отвлечься от той углубленной 
духовности, которую несло его творчество, духовности, род-
нившей его с Блоком и концентрирующей в себе всю напряжен-
ность и трагедийность духовных исканий в культуре рубежной 
эпохи. Врубель пытался будить души «от мелочей будничного 
величавыми образами», и «форма – носительница души»28 стала 
орудием его эстетического бунта. 

С именем Врубеля связана деятельность абрамцевского и 
талашкинского кружков, занимающих важное место в русской 
культуре рубежной эпохи. Домашний абрамцевский театр, пер-
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вым спектаклем которого датируется основание кружка (1878), 
стал предыстоком Частной мамонтовской оперы, славу которой 
создали, прежде всего, такие живописцы, как В. Васнецов, 
В. Поленов, М. Врубель, К. Коровин, А. Головин. Тенденцию к 
народности, былинности творчества В. Васнецов и Е. Поленова, 
М. Врубель и Н. Римский-Корсаков воплощают по-разному. Ес-
ли первые, очарованные материалом собственных этнографиче-
ских экспедиций, следуют традиции, воспроизводя орнаменты, 
предметы или изображая в живописи былинных героев, то Вру-
бель пытается постигнуть синкретичность народного искусства, 
человечески художественную целостность его анонимных авто-
ров-творцов.  

«Сейчас я опять в Абрамцеве и опять меня обдает, нет, не 
обдает, а слышится мне та интимная национальная нотка, кото-
рую мне так хочется поймать на холсте и в орнаменте. Это му-
зыка цельного человека, не расчлененного отвлечениями упоря-
доченного, дифференцированного и бледного Запада»29, – пишет 
Врубель сестре в июне 1891 года. Вдохновляемый цельностью 
народного мастера, Врубель персонифицирует в себе тип ху-
дожника-универсала, разрывающего путы специализации, что 
было характерно для всех художников, работавших в мастер-
ских Абрамцева и Талашкина, и воплощало в себе высший тип 
художника, сформулированный символистской эстетикой.  

Многозначна роль абрамцевских и талашкинских мастер-
ских, руководимых такими художниками, как Е. Поленова, 
М. Врубель, С. Малютин, в развитии взаимодействия искусств в 
художественной культуре рубежной эпохи. Здесь произошел под-
рыв того пренебрежительного отношения к прикладному искус-
ству как «искусству второго сорта», которое было порождено и 
культивировалось Академией художеств. Здесь наметились и не-
которые реальные пути возрождения различных видов и жанров 
декоративного искусства. В непосредственном дружеском и твор-
ческом контакте консолидировались художественные силы Рос-
сии в лице И.Репина и В.Васнецова, В.Поленова и В.Серова, 
М.Врубеля и К.Коровина, Е.Поленовой, С.Малютина, К.Сомова, 
А.Головина, Н.Рериха и др. Но главное здесь уже с 1880-х годов 
происходило сложение нового типа художника – универсального 
творца, пластически пересоздающего любой материальный ком-
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понент действительности, стремящегося к синтезу всех пластиче-
ских искусств как воплощению художественного универсализма 
и реальной нераздельности искусства и жизни.  

Неоценимую роль в пропаганде и самом прояснении идей 
взаимодействия всех искусств в художественной культуре Се-
ребряного века сыграл журнал «Мир искусства» во главе с 
А.Бенуа, при большой организационной роли С.Дягилева. Бенуа 
и весь его круг увлекались Рихардом Вагнером. Вслед за Вагне-
ром именно в искусстве театра Бенуа и его ближайшие едино-
мышленники видели возможность создать в современных усло-
виях творческий синтез живописи, архитектуры, музыки, пла-
стики и поэзии, осуществить то органическое слияние искусств, 
которое представлялось им высшей целью художественной 
культуры.  

Все выставки журнала «Мир искусства», по существу мо-
делировавшие художественное формирование среды окружения, 
органично включали, наряду с живописью и скульптурой, гра-
фику, эскизы театральных декораций и костюмов, монументаль-
ных росписей, а также произведения прикладного искусства во 
всем многообразии его жанров: керамики, вышивки, ювелирных 
изделий и т.д. Так, на первой выставке в 1899 году, экспониро-
вавшей и произведения зарубежных мастеров, наряду с тради-
ционными для иных художественных выставок – живописью и 
скульптурой, были показаны эскизы П.Пюви де Шаванна к рос-
писям в парижской ратуше и амьенском музее, ювелирные изде-
лия французского мастера Р.Лалика, вазы Тиффани, гончарные 
изделия Абрамцева, вышивки по рисункам Е.Поленовой и 
Н.Давыдовой, декоративное панно «Утро» и две скульптуры 
Врубеля.  

С. Дягилев, подводя в марте 1905 года итоги работы круж-
ка и своей собственной деятельности в художественной жизни 
конца 1890-х – начала 1900-х годов сказал: «...мы осуждены, 
чтобы дать воскреснуть новой культуре, которая возьмет от нас 
то, что останется от нашей усталой мудрости... мы свидетели 
величайшего исторического момента итогов и концов во имя 
новой неведомой культуры, которая нами возникнет, но и нас же 
отметет»30.  
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Так осознает глубочайшую амбивалентность и историче-
ское значение своей культуры замечательный деятель Серебря-
ного века. Действительно, авангард, рожденный в недрах симво-
листской эпохи и воспринявший культуру символизма, его же и 
отрицает. 

Сопряжение символизма и авангарда многомерно, как 
многомерны сами эти художественные феномены. Символист-
ские истоки, точнее преемственность авангарда от символизма 
могут быть прослежена в двух основных плоскостях, раскры-
вающих главные смыслы символизма: «символизм как миропо-
нимание» (А.Белый) и символизм как «искусство символов» 
(Вяч.Иванов).  

Декларативное отрицание авангардом искусства симво-
лизма, как и всего предшествующего, при всей кардинальности 
стадиального перелома художественной системы, не исключило 
естественной преемственности  авангарда в означенных двух 
руслах. Преемственность миропонимания – это, прежде всего, 
приоритет интуитивного и иррационального над рациональным 
и жизнетворческая, жизнепреобразующая миссия искусства, 
преображающая человека. Это  теургическая миссия художника 
и пафос «нисхождения», направленный против индивидуализма, 
и при этом глубокая субъективность, личностность творчества. 
Это и интерес к народному и национальному искусству, фольк-
лору и связанное с ним выдвижение формы на первый план ху-
дожественных задач. Помимо преемственности собственно 
принципов миросозерцания символизма и использования симво-
ла в авангардной поэтике, в авангарде развивается ряд типоло-
гических черт символистской культуры. Продолжается актив-
ный процесс взаимных влияний видов искусства при доминиро-
вании живописи среди пространственных искусств, театрально-
го синтеза в сфере непосредственного единения разных видов. 
Развивается на новом этапе рожденный символистской культу-
рой феномен многосторонней, универсальной творческой лич-
ности, самым ярким и глубоким проявлением которой был Вру-
бель. Складывается новый тип художественного единства – диа-
логический и полифонический, новый тип мышления, ведущий 
начало от Достоевского, отрефлексированный Вяч.Ивановым и 
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затем М.Бахтиным, а в пространственных искусствах открытый 
Кандинским. 

Именно Кандинскому принадлежит честь разработки це-
лостной концепции взаимодействия искусств в культуре, вклю-
чающего их формообразующие и стилеформирующие влияния 
друг на друга и соединение в сложной целостной композиции 
произведения синтеза искусств. «…В наши дни, – пишет Кан-
динский в своей книге «О духовном в искусстве», – различные 
виды искусства учатся друг от друга и как часто их цели бывают 
похожи»31. Художник связывает эту форму взаимодействия ис-
кусств со стремлением «наилучшим образом выразить то, что 
каждое из них имеет сказать, и притом средствами, всецело ему 
присущими»32. И далее: «Из этого стремления, само собой, как 
естественное следствие, вытекает, что каждый вид искусства 
сравнивает свои элементы с элементами другого»33. «Такое со-
поставление, – продолжает Кандинский, – средств различней-
ших видов искусства, это перенимание одного от другого может 
быть успешным только в том случае, если оно будет не внеш-
ним, а принципиальным. Это значит, что одно искусство должно 
учиться у другого, как пользоваться своими средствами; оно 
должно учиться для того, чтобы затем по тому же принципу 
применять свои собственные средства, то есть применять их в 
соответствии с принципом, свойственным лишь ему одному»34.  

Резюмируя, Кандинский формулирует концепцию мону-
ментального искусства. Таким образом, разные формы взаимо-
действия искусств – их влияние друг на друга и их соединение в 
сложной композиции – оказываются тесно взаимосвязанными: 
«Так углубление в себя отграничивает один вид искусства от 
другого, но также сравнение вновь соединяет их во внутреннем 
стремлении. Так мы видим, что каждое искусство располагает 
свойственными ему силами, которые не могут быть заменены 
силами другого. В конечном итоге мы приходим к объединению 
сил различных видов искусства. Из этого объединения со време-
нем и возникает искусство, которое мы можем уже теперь пред-
чувствовать – подлинное монументальное искусство»35.  

Каким же видит Кандинский единство различных искусств 
в синтезе или монументальном произведении? Именно здесь и 
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коренится альтернатива вагнерову синтезу и синтезу Скрябина, 
новое понимание сложного, многоголосого и не унисонного, а 
контрапунктического единства. «Упомянутая выше попытка 
Скрябина: усилить действие музыкального тона действием соот-
ветствующего цветного тона, является, разумеется, лишь очень 
элементарной попыткой, лишь одной из возможностей, – счита-
ет Кандинский. Кроме созвучия двух, или, наконец, трех эле-
ментов сценической композици, может быть использовано еще и 
следующее: противоположное звучание, чередующееся действие 
отдельных звучаний, использование полной самостоятельности 
(конечно, внешней) каждого из отдельных элементов и т.д. 
Именно это последнее средство уже применял Арнольд Шенберг 
в своих квартетах»36.  

Эту же мысль Кандинский развивает теоретически более 
отчетливо в статье «О сценической композиции». Выявляя опре-
деленную тождественность или аналогичность формального 
языка различных видов искусства, художник в то же время пре-
достерегает от абсолютно параллельного использования этих 
средств при соединении различных искусств. «Внутренняя то-
жественность отдельных средств различных искусств, тожест-
венность, которая делается, в конце концов, доступной наблю-
дению и сделалась почвой для различных попыток подчеркнуть, 
увеличить звучание какого-нибудь определенного звука одного 
искусства при помощи тожественного звука другого искусства, 
чем и достигается особенно могучее воздействие. Эта комбина-
ция звучаний, их аккорд, есть сложное средство воздействия»37.  

Мы видим в этом отрывке типичную для эстетики симво-
лизма и романтизма «панмузыкальность». Возможно, что и ма-
териалом для этого суждения была музыка – ее синтез со словом 
и живописью в опере, с пластикой и живописью – в балете, пря-
мо называемый художником скрябинский синтез музыки с цве-
том и светом. Кандинский аналитически относится к сущест-
вующим формам синтеза, критически переосмысливает ограни-
ченность принципа параллельного развития выразительных 
средств сочетающихся между собою искусств: «…повторение 
какого-нибудь средства одного искусства (например, музыки) 
при помощи тождественного средства другого искусства (на-
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пример, живописи) есть только один случай, одна возможность. 
И если эта возможность применяется даже как средство внут-
реннего воздействия, например, у Скрябина в «Прометее», то 
этим не исчерпывается возможность в этой области, –  наоборот, 
в области противоположений и сложной композиции мы нахо-
дим сначала антипода этого простого повторения, а позднее и 
целый ряд возможностей, лежащих между со- и противозвучием. 
Это неисчерпаемый материал»38.  

Мы видим, что художник разделяет принципы сочетания – 
соединения – синтеза различных искусств на параллельное раз-
витие средств выразительности – созвучие, и на противоречивое, 
противоположное развитие – противозвучание, отдавая пред-
почтение не изведанному еще второму пути. Здесь, безусловно, 
мы можем говорить о философской интуиции великого худож-
ника и выделить моменты, близкие концепции диалогичности 
М.Бахтина, разработанной в конце 1920-х годов. Сегодня, более 
восьми десятилетий спустя, все звуковое и «цветовое» кино, во-
плотившее теорию звукозрительного контрапункта С. Эйзенштейна, 
подтверждает и открывает все новые и новые возможности вы-
разительности единства «противозвучий» – по Кандинскому, 
или целенаправленной асинхронности – контрапункта – по Эй-
зенштейну. 

Нигилистическое отрицание авангардом всех и всяких авто-
ритетов, связанное в большой степени с задачей эпатирования 
буржуазной публики, имеет своим внутренним основанием не-
приятие «изящества» поэзии символистов и акмеистов, графики и 
живописи мирискусников, как не адекватных бурлению котла 
российской действительности 1910-х годов. Это неприятие тем 
более касалось живописи передвижников, «союзников», их кар-
тин – «верблюдов, вьючных животных для перевозки «здравого 
смысла сюжета»39, по выражению Маяковского, подхваченному 
Малевичем в его первых манифестах «От кубизма к супрематиз-
му. Новый живописный реализм» (1915) и «От кубизма и футу-
ризма к супрематизму. Новый живописный реализм» (1916). Тем 
не менее нигилизм футуристов спаян с историческим осознанием 
реальной действительности («сегодня все футуристы, народ – фу-
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турист»40, – скажет Маяковский) и осознанием действенности, 
жизненной необходимости нового искусства.  

Идеи единства Искусства с большой буквы сопровождают-
ся развитием идей вселенского движения. В брошюре «К вопро-
су изобразительного искусства» (Смоленск, 1921)41 с ярким эпи-
графом: «Ниспровержение старого мира искусств да будет вы-
черчено на ваших ладонях» – Малевич совершенно естественно 
от вопросов искусства переходит к вопросам жизни, бытию как 
таковому и его метаморфозам развития: «... наше существо мог-
ло продвинуться к единой слитности и цельности пути вселен-
ского движения как единой и главной нашей цели. Единство 
всего человечества необходимо, ибо нужен новый единый чело-
век действа. Мы хотим себя выстроить по новому образцу и сис-
теме, хотим построить так, чтобы вся стихия природы соедини-
лась с человеком и образовала единый всесильный лик... и пото-
му каждая личность, каждая индивидуальность, некогда обособ-
ленная, ныне воплощается в систему единого действия»42. Так, 
совершенно естественно новая метаморфоза соловьевской идеи 
всеединства, прошедшая свой путь в символистской культуре, в 
том числе через некое духовное скрещение со славянофильской 
идеей соборности, столь любимой вождем символизма 
Вяч.Ивановым, получила новое свое воплощение в малевичев-
ской философии «единого действия», объединяющего обособ-
ленные индивидуальности. 

Осознание космизма художественного творчества, его 
универсального характера логически приводит Малевича к осоз-
нанию тождественности творчества и жизни – концептуального 
ядра символистской культуры, столь полно теоретически разви-
того А.Белым, позже Н.Бердяевым. «Сила мирового большого 
творчества лежит в нас, а потому нормальный художник должен 
творить, ибо он мировая сила, он хранитель ее, должен идти на-
ряду с природой к изменению, вернее, выходить из оболочки 
перехода в другую, только живую форму, ибо его дело – дело 
творения, а творчество есть жизнь»43. И снова художник воз-
вращается к уже высказанной мысли о жизнетворческой роли 
искусства: «Художнику дан дар, чтобы творчеством своим он 
увеличивал сущность нашей жизни…»44.  
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Естественно, что в основе жизнетворческой миссии искус-
ства лежит не мимесис, а создание нового. Кредо вождя супре-
матизма: «Творить – создавать новые конструкции, не имеющие 
ничего общего с натурой»45. Квинтэссенцией осознания искусст-
ва как жизнестроения является у Малевича применение понятия 
композиции – одного из основных понятий искусства – к чело-
веческой жизни: «... если общество ставит своею целью достиг-
нуть такой композиции жизни человеческой, чтобы наступил 
мир и благоволение, тогда нужно эту композицию построить 
так, чтобы она не могла измениться...»46.  

Так, осознавая себя и супрематизм Мессией, Малевич за-
мышляет художественную универсальную планетарную утопию 
«композиции жизни человеческой». 

Развитие новых художественных направлений в живописи 
1910-х годов, связанных с поэзией кубофутуризма, при всех их 
специфических различиях активно устремлено к будущему, к 
ниспровержению настоящего и жизнестроению. Первичность 
формально-художественной проблематики неразрывно связана с 
волнующей всю рубежную культуру проблемой «пути». В пре-
дисловии к каталогу выставки «Мишень (1913)» ее организатор 
и идеолог М.Ларионов пишет: «Нами создан собственный стиль 
«лучизм», имеющий в виду пространственные формы и делаю-
щий живопись самодовлеющей и живущей только по своим за-
конам... Мы стремимся к Востоку и обращаем внимание на на-
циональное искусство... Мы протестуем против рабского подчи-
нения Западу, возвращающему нам наши же и восточные формы 
в опошленном виде и все нивелирующему»47. В манифесте Ла-
рионова «Лучисты и будущники» записано: «Да здравствует на-
циональность!»48. Это вновь подтверждает живучесть, непре-
рывность идей самобытности русской культуры, вдохновлявшей 
двумя десятилетиями ранее поиски абрамцевцев и талашкинцев.  

Сама экспозиция «Мишени» была концептуальна: помимо 
произведений художников – соратников М. Ларионова – 
Н. Гончаровой, К. Малевича, М. Ле-Дантю, В. Барта, Ивана Ла-
рионова, А. Шевченко, М. Шагала, выставка включала иконо-
писные подлинники, русские и восточные лубки, восточную ма-
лую скульптуру, керамику, орнаменты, рисунки неизвестных 
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авторов, детские рисунки и шесть работ «Второй артели живо-
писцев вывесок». «Мишень» известна и как единственная при-
жизненная выставка произведений великого грузинского прими-
тивиста Нико Пиросманишвили, которого в 1912 году «открыл» 
верный ученик и соратник Ларионова Михаил Ле-Дантю. Таким 
образом, близость к национальному, народному, вдохновлявшая 
Врубеля, абрамцевцев, в ином ракурсе звучит и в общей пара-
дигме авангардного искусства, снова и снова реализуя тезис 
«соборности» как ведущий для всей рубежной эпохи. 

Это подтверждает и более поздний документ поэтического 
футуризма «Декларация заумного языка» А.Крученых (1921), в 
котором «заумный» язык трактуется как самый всеобщий, т.е. 
соборный, и к тому же имеющий национальные корни: «Заумь – 
самое всеобщее искусство. Хотя происхождение и первоначаль-
ный характер его могут быть национальными, заумные творения 
могут дать всемирный поэтический язык, рожденный органиче-
ски, а не искусственно, как эсперанто»49. 

Эстетика русского кубофутуризма, как поэтического, так и 
живописного, включающего примитивизм и лучизм Ларионова и 
супрематизм Малевича, при всем ярко выраженном нигилисти-
ческом отношении их к символизму и мирискусничеству, связа-
на с эстетикой символизма и всей русской культурой рубежной 
эпохи множеством нитей. И, прежде всего осознанием жизне-
строительной, жизнетворческой миссии искусства при категори-
ческом отрицании его буржуазной утилитарности и утвержде-
нии самоценности формы: цвета – в живописи, слова – в поэзии. 
Отрицая мимесис, Малевич полагает художественное творчест-
во исключительно созидающим и преобразующим мир. Таким 
образом, он подхватывает не только традицию символистской 
культуры в ее жизнестроительных, утопически бытийственных 
аспектах, но и концепцию преображения человека через творче-
ство как преображение мира: «Преображая мир, я иду к своему 
преображению»50, – пишет Малевич совсем в духе Вл. Соловь-
ева, Н.Бердяева и других мыслителей религиозно-философского 
ренессанса Серебряного века, в духе распространенных теософ-
ских и антропософских идей, близких второму поколению сим-
волистов, особенно А.Блоку и А. Белому. 
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Жизнестроительный пафос авангарда проявляется и в том, 
что для поэта-«будетлянина» В.Хлебникова будущее также ре-
ально, как настоящее и прошедшее, он его не только наивно 
«вычисляет», но и достаточно прозорливо предвидит. «Мы и 
дома» (1914–1915) – план будущего мироустройства, поэтиче-
ская концепция будетлянского жизнеустроения, далеко выходя-
щая за пределы поэзии и заключающая предвидения многих по-
следующих зодческих поисков и реализаций. И в этом есть уже 
определенная связь с жизнестроительной, теургической концеп-
цией символизма и модерна. 

Архитектурные мечтания Хлебникова о домах-мостах, во-
плотившиеся в будущем в проектах Л.Лисицкого, о домах-
тополях с навешанными на конструктивный ствол ячейками жи-
лищ давно уже перестали быть утопией, как и предвиденный им 
расцвет технических средств информации – телеграфа, радио, 
телефона и телевидения – «цветных теней», которые «…радио 
разослало по своим приборам, ...чтобы сделать всю страну и каж-
дую деревню причастницей выставки художественных холстов 
далекой столицы... Радио будущего – главное дерево сознания – ... 
объединит человечество… Радио решило задачу, которую не ре-
шил храм как таковой… задачу приобщения к единой душе чело-
вечества, к единой ежесуточной духовной волне… В руки радио 
переходит постановка народного образования… Так радио скует 
непрерывные звенья мировой души и сольет человечество»51. 

Привыкший «везде на земле искать небо»52, Хлебников раз-
вивает традицию соловьевского «всеединства», соборного согла-
сия, страстно желанного культурой Серебряного века. Ведь для 
Хлебникова «Не надобны проборы на голове человечества, / 
Пусть люди перепутаются как волосы пророка»53. Именно Хлеб-
никову, самому яркому «будетлянину»-фантасту, близка теория 
мифотворчества Вяч.Иванова, как и глубокий интерес к истории и 
историческим путям России, которые так неотрывны от творчест-
ва А. Блока и А. Белого, философского осмысления истории у 
Н. Бердяева, С. Булгакова и других философов и мыслителей Се-
ребряного века. Именно для Хлебникова характерно любование 
архаическим фольклором и творческое использование народных 
корней искусства, свойственное первым представителям модерна 
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в России – Е. Поленовой и В. Васнецову, близкое и многим млад-
шим символистам – А. Ремизову, С. Городецкому. Будучи с 1910 
года в группе футуристов- «гилеян», Хлебников продолжал в ряде 
случаев следовать идейным и художественным принципам сим-
волизма. Это подтверждает поэт Бенедикт Лившиц в «Полутора-
глазом стрельце», описывая как «нелюдимый Велимир наве-
щал»54 Иванова в Башне на Таврической. Лившиц также писал: 
«Ученик «проклятых» поэтов, в ту пору ориентировавшийся на 
французскую живопись, я преследовал чисто конструктивные за-
дачи и только в этом направлении считал возможной эволюцию 
русского стиха... И вот – хлебниковские рукописи опровергали 
все построения. Я вскоре почувствовал, что отделяюсь от моей 
планеты... Ибо я увидел воочию оживший язык... И я понял, что 
от рождения нем... Я стоял лицом к лицу с невероятным явлени-
ем. Гумбольдтовское понимание языка как искусства находило 
себе красноречивейшее подтверждение в произведениях Хлебни-
кова, с той только потрясающей оговоркой, что процесс, мыс-
лившийся до сих пор как функция коллективного сознания целого 
народа, был воплощен в творчестве одного человека»55. И дейст-
вительно народ предстал личностью, творящей язык. Может быть, 
в ней и сказалась Россия как соборная личность?  

«Заряженная» амбивалентностями Россия рубежа XIX – XX 
веков воплотилась в поэте, полном сочетаний детскости с внут-
ренней значимостью («Председатель Земного шара!»), житей-
ской беспомощности с одержимостью поэзией, наивного уто-
пизма и алогизма с маниакальной магией чисел, бальмонтовской 
музыкальности с языческим мифологизмом и славянской сло-
весной вязью. «Народ не выбирает своих поэтов»56, – говорил 
Мандельштам. 

Знаменательна данная Блоком характеристика футуризма 
как выразителя амбивалентной сущности русской души: «... рус-
ский футуризм был пророком и предтечей тех страшных карика-
тур и нелепостей, которые явила нам эпоха войны и революции; 
он отразил в своем туманном зеркале веселый своеобразный 
ужас, который сидит в русской душе и о котором многие про-
зорливые и очень умные люди не догадываются»57. Критикуя в 
своей последней статье «Без божества, без вдохновенья» акме-
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изм, Блок считал «русский футуризм бесконечно значительнее, 
глубже, органичнее, жизненнее»58. 

Завершая краткий экскурс в последнее десятилетие XIX и 
первые десятилетия XX века, хотелось бы отметить некоторые 
основополагающие моменты диалога – взаимодействия искусств 
в отечественной культуре Серебряного века.  

1. Проблемы взаимодействия искусств получили свое тео-
ретическое и концепционное обоснование в эстетике русского 
символизма и модерна, подхвативших романтическую эстетиче-
скую традицию и опиравшихся на теоретические и творческие 
концепции Рихарда Вагнера. Образное и формальное взаимо-
влияние искусств и их синтез становятся для символистов про-
граммными: синтез связывается с теургией, жизнетворчеством, 
преображением жизни. Символистская концепция синтеза, в 
первую очередь А. Белого и Вяч. Иванова, развивая вагнеров-
ские идеи гезампткунстверка, связывает их со становлением со-
борности и теургичности искусства. Творческие концепции ве-
личайших художников рубежной эпохи Врубеля и Скрябина ин-
дивидуализируют эстетическую мысль о взаимодействии и син-
тезе искусств, концепции Кандинского и Малевича обобщают 
теоретические и художественные поиски и являются заключи-
тельным этапом «бурления» в этой области культуры Серебря-
ного века, в большой степени предвосхищая тот реальный про-
цесс стилеобразования всех средообразующих искусств, кото-
рый развернется в отечественной культуре в 1920-е годы.  

2. Процесс взаимовлияния концепций, образов, поэтики 
различных искусств протекает в культуре 1890 – 1910-х годов 
чрезвычайно активно, гораздо более широко и глубоко, чем это 
предполагалось теоретической платформой символизма и мо-
дерна. Сама архитектура модерна рождается при активном воз-
действии на процесс ее формообразования поэтики прикладного 
и изобразительного искусства. Поэтика нового вида искусства – 
кинематографа – ассимилирует ряд основных принципов поэти-
ки и литературы, и изобразительного искусства, и театра. Поэзия 
символистов черпает формообразующие идеи в сфере музыки, 
живописи, поэзия кубофутуристов - в сфере новейших течений 
отечественной и зарубежной живописи.  
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В области пластических искусств доминирующим видом 
почти на всем протяжении Серебряного века остается живопись. 
С 1890-х годов усилиями живописцев начинает возрождаться 
прикладное искусство и художественная промышленность, мо-
нументальная и театрально-декоративная живопись, полихром-
ная скульптура. Цвет из второстепенного средства архитектур-
ной композиции становится важной чертой и характерной осо-
бенностью русского модерна.  

Рождается новый тип художника-универсала. Ряд живо-
писцев выступает плодотворно не только в различных видах и 
жанрах изобразительных видов искусства, но и в качестве архи-
текторов. В свою очередь, архитекторы приходят к зодчеству 
после нескольких лет работы в графике, театральной декорации, 
проектировании мебели и оформлении интерьеров (Ф.Шехтель, 
И.Фомин и др.), что предопределяет ансамблевость их мышле-
ния и композиционного мастерства, синтетичность архитектур-
но-художественного формирования среды.  

3. Синтез искусств, в том числе синтез архитектуры с изо-
бразительным и прикладным искусством, характерен для куль-
туры Серебряного века. Реальное стремление к синтезу развива-
ется на всем его протяжении, претерпевает различные метамор-
фозы и достигает наибольшей полноты своего выражения в ар-
хитектуре в сфере интерьеров особняков модерна и неоклассики 
и в выставочных комплексах. Наиболее ярким воплощением 
стремления к синтезу всех искусств стал театральный синтез, 
эволюционируя от 1880-х гг., начиная с Частной мамонтовской 
оперы, через театральный синтез мирискусников к новым конст-
руктивным и декоративным поискам А. Экстер и протосупрема-
тизму Малевича, адекватным новейшим течениям в станковой 
живописи, рельефе и скульптуре 1910-х годов. Особой сферой 
воплощения идей синтеза и одновременно реализации художе-
ственной универсальности поэтов и художников авангарда ста-
новится литографированная книга футуристов. 

Понимая всю неполноту осознания столь сложной эпохи и 
ее проблем, считаем исследование открытым, ступенью в пони-
мании культуры Серебряного века и взаимодействия ее ис-
кусств. 
____________________________ 
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ПРОБЛЕМА ИСКУССТВА В ТВОРЧЕСТВЕ  

РУССКИХ СИМВОЛИСТОВ 
 

Начиная с П.Я. Чаадаева русские философы рассматривали 
философию как мировоззрение, способное умственным взором 
охватить мир как целое. Идея цельного знания, включающего 
знание не только внешнего мира, но и внутреннего мира челове-
ка, провозглашенная русскими философами XIX–го века, исхо-
дила из анализа самого термина «философия» – любви к мудро-
сти. Впервые созданная на Руси школа цельного знания с преем-
ством поколений (Г.В. Флоровский) с одной стороны, раскрыва-
ла философию как общий итог и общее основание всех наук, с 
другой, – объявляла ее «проводником мысли между ними и ве-
рою» (И. Киреевский). 

Усилия русских философов были направлены не на созда-
ние «религиозной философии», а на раскрытие ее специфики как 
философии цельного духа. Философия не существует вне связи 
ее с наукой, искусством, религией, но и не в них ее сущностное 
определение. В центре философского миропонимания – рефлек-
сивная установка человека, его само-со-знание, охватывающее 
мир как целое в едином взгляде. 

Слово «мир» употребляется философами не в естественно-
научном или социальном смысле, а это то целое, которое дос-
тупно разумному пониманию. Только целостные состояния соз-
нания создают условия для превращения понимания в способ-
ность человека. 

Русские символисты начала XX века Вяч. Иванов, А. Бе-
лый, А. Блок и др. возвращались «к религиозности» через эсте-
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тику, и «возврат этот (в отличие от чаяний К. Леонтьева) окра-
шивался не в славянофильские, а западнические тона»1. 

Уже в 1904 году А. Белый заявлял, что, принимая транс-
цендентальную эстетику Канта и считая ее важнейшей частью 
его системы, символисты объявляют себя «законными детьми» 
немецкого мыслителя. В трансцендентальной эстетике И. Кант 
анализирует трансцендентальную схему воображения, которая 
имеет пространственно-временную структуру. Пространство 
есть форма внешнего чувства, время – внутреннего.  Простран-
ственно-временные явления, по И. Канту, лишены духовности, 
они относятся к миру телесному. Разум, мышление – как высшая 
способность – противопоставлялись чувственности, пространст-
венно-временному как низшей способности. 

Русские символисты, включая и П.Флоренского, подвер-
гают критике установку И. Канта в области понимания про-
странства и времени. Они утверждают, что пространство и вре-
мя имеют отношение к царству смыслов и целей человеческого 
бытия, обладают духовным значением. 

Теория символизма есть теория творчества. Творчество 
«является фокусом человеческой деятельности вообще», а ярким 
проявлением последнего является искусство. 

В учении о трансцендентальной схеме воображения И. 
Кант наметил теорию творчества, но, оставаясь на позициях ра-
ционализма, подчинил ее познанию. Рассматривая схему позна-
вательного процесса И. Канта, А. Белый утверждал, что ее «сле-
дует положить вовсе не там, где она положена Кантом; схема 
есть предварение самой возможности мышления»2, и она, как 
единство чувственности и категорий, есть первичная данность. 
Символ есть выражение единства познавательных способностей 
человека. Он – не механическая сумма их, а органический син-
тез. В смешении символизма и синтетизма символисты видят 
основной порок рационалистических систем. Символ есть твор-
ческий образ, в котором выражено единство образа, понятия, 
воли. Он – «неразложимый комплекс «АВС», где «В» – форма, 
«С» – содержание, «А» – формосодержание, первичная данность 
(исход процесса), или действие творения (результат процесса). 
Символ – 1) образ…, 2) идея…, 3) живая связь их»3. Символ как 
творческий образ есть переживание, которое выступает как 
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форма единства чувства, мышления, воли. Переживание как 
творческий образ независимо ни от теории познания, ни от пси-
хологии носит онтологический характер. В отличие от рациона-
листических учений, ставивших во главу культуры «человека 
разумного», символисты выдвинули «человека творца». «Твор-
чество определяет познание», а не наоборот. В этом суть разно-
гласий символистов с рационалистической и позитивистской 
традицией в философии, а также феноменологического обосно-
вания сознания. Символисты не отказываются от сознания, а уг-
лубляют его до рефлексивного понимания: само-со-знания чело-
века, народа, человечества. 

Вл.С. Соловьев, по мнению символистов, лишь сформули-
ровал проблему «как нам возможно цельное знание», но не дал 
логико-гносеологического обоснования этой цельности. Хотя в 
незавершенной работе «Теоретическая философия» Вл. Соловь-
ев наметил проект решения ее, указав онтологический путь 
обоснования знания. Философ, по мнению Вл. Соловьева, дол-
жен отвлекаться от всех интересов, кроме философского. Фило-
софское мышление не имеет незыблемой опоры не в опыте чув-
ственном, не в опыте религиозном. Проблемы мысли, сознания – 
центральные в философии, а значит, и поиски оснований его – 
задача самой философии. 

Символисты поддержали критическую оценку Вл. Соловь-
евым научной рационалистической философии, но выступили 
против крайностей представителей нового религиозного созна-
ния, которые «росчерком пера» свели ее «насмарку», подставив 
вместо нее «шаткий путь богословского философствования, 
окончательно проваливши объективное значение Вл. Соловье-
ва»4. Выступая страстными защитниками творческого, живого 
мышления, символисты стремились преодолеть пессимизм тех 
поэтов, философов, мистиков, которые усомнились в разуме, 
объявив его закат. 

Вернуть человеку закатившееся солнце Разума можно 
лишь оживив в сознании Божественный Дар – способность к 
мыслительной деятельности. Но современная рационалистиче-
ская философия, включая и И. Канта, не способна решить эту 
проблему. Она не дает ответа о смысле жизненных стремлений 
человека. «Я» методологического рационализма – лишь субъект 
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познания, он безличен. А философия – это живая страна Мысли, 
«преисполненная невыразимых ландшафтов (А. Белый). 

Современная философия, занимаясь анализом «ставшего» 
знания, не проникает в живой процесс мышления. «Страдания» и 
«восторги» мысли ей неведомы. Абсолютизация гносеологии 
привела к тому, что сознание, которое укореняет человека в мире 
природы и культуры, было отправлено «в подвал подсознания; к 
биологии, к физиологии», а гордая своей победой современная 
философия продолжает шествие в футляре мертвых, безликих 
форм. «Человеком в  футляре» называли символисты современно-
го ученого, философа, художника, которые живут в ими же ог-
рабленном мире, где похищено самое ценное – Мысль. 

Современная философия должна быть философией Мысли, 
проповедующей углубленное самопознание. Веря больше всего 
знанию, А. Белый хочет и сознания, «т.е. знания чего-либо в 
связи с чем-либо»5. Только жизнь, «проведенная через гор-
нило сознания», является подлинной жизнью, культурой. Поис-
ки начала культуры приводят символистов к выводу, что центром 
ее является Самосознание. «Само», как второе «Я», заключает в 
себе также и коллектив, и всякое «Мы», и всякие отдельные субъ-
ективные «Я»6. Лишь жизнь сознания, раскрывающаяся в пути 
самосознания, дает возможность подойти к философии как куль-
туре мысли, стремящейся к раскрытию Истины Жизни, а не исти-
ны абстрактной. Тем самым, идя от анализа самосознающего соз-
нания, символисты выходят на проблему религии, так как христи-
анская заповедь любви к ближнему и является призывом любви к 
себе, «узнания себя», своего подлинного «Я». 

Стремление символистов раскрепостить мысль дало им 
возможность осмыслить и творчески переплавить огромный ма-
териал религиозного, научного, художественного, философского 
знания. Они ощущали себя жителями планеты Мысли, основная 
задача которых сформировать цельный взгляд на единственно 
данную реальность – Человечество. 

Искусство в творчестве символистов занимает особое ме-
сто, так как оно позволяет передавать целостные явления жизни. 
«Эстетический символизм, отмечал А. Белый, черпает свою силу 
только в теории символизма»7, которая, как уже отмечалось, яв-
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ляется теорией творчества. Поэтому в отличие от творческого 
образа, как единства переживания, символисты называют худо-
жественным символом единство переживания, данное в средст-
вах изобразительности. «Символический образ переживания 
может ведь и не быть дан в средствах изобразительности; он – 
образ нашей души и как таковой занимает место в системе по-
добных же образов; осознанная система образов переживания 
есть система религиозная; она получает в религии свое заверше-
ние»8. Таким образом, переживаемый образ есть Символ, и 
«ежели символ закрепляется в слове, в краске, в веществе, он 
становится образом искусства»9. Соответственно устанавливает-
ся и отношение между Символом и художественным символом. 
Искусство, являясь формой выражения принципа целостности, 
есть образ переживания; определяемое со стороны этики и логи-
ки – оно есть связующее их звено. Но, выступая конститутив-
ным принципом связи этики и логики, искусство подчинено ре-
лигиозному принципу и благодаря последнему получает завер-
шенность. Поэтому символисты настаивают на религиозном ха-
рактере искусства, подчеркивая, тем не менее, что «такая рели-
гия не имеет ничего общего с миром традиционных религий»10. 
Религия, по убеждению символистов, диктует формальные цели 
в построении целостного единства мира, а не конкретные сюже-
ты в художественном произведении. 

Символ как переживание существует в качестве потенци-
ально заданной системы способностей, которая реализуется в 
конкретном индивиде через чувство, волю, мышление. «Безраз-
дельная цельность переживания всегда дается потенциально, раз 
дана та или иная его деятельность (мышление, чувство, воля)»11. 
Говорить о целостности и полноте человеческих способностей 
можно лишь доведя ту или иную ее данность до предельного 
выражения в сознании. Символическая действительность, куль-
тура, выступает посредником между человеком и природой, 
гармонизирует внутренний мир, приобщая его к цельности че-
ловеческого рода. «Мысль, воля, чувство, проходя через ум, 
сердце, волю, соединяясь, расширяются, соединяются в Симво-
ле»12. 

Искусство связано со сферой чувственного восприятия 
мира. Но чувства человека имеют двоякую зависимость: они 
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связаны с чувственном рядом, в котором возникли; чувства за-
висят от переживания, которое не зависит от эмпирической пси-
хологии. 

Во втором случае чувство перестает быть эмоциональным 
переживанием. Его глубина определяется переживанием, лежа-
щим в основании его. «С этой точки зрения бесцельная смена 
чувств, повергая нас в хаос, не может явиться стержнем художе-
ственного творчества: эмоционализм не имеет ничего общего с 
индивидуализмом – этим истинным критерием художественного 
творчества и вместе с тем алтарем универсального грядущего 
действия… Индивидуализм в искусстве есть признак возрожде-
ния, субъективизм (эмоционализм) – вырождения, если не явля-
ется шарлатанством»13. Художественный образ имеет цель не в 
самом себе, а в изображении творческого символа в образах. 

Описать факт и описать его ярко и конкретно, с точки зре-
ния символистов, значит включить его в систему фактов, кото-
рая воспроизводит сущностные линии действительности. «Мы 
очерчиваем форму предмета по его внешним очертаниям. Но 
ведь можно построить его по силовым линиям, образующим си-
ловое поле»14. Тем самым описание не является копией факта, 
события, но является воспроизведением, переработкой, «творе-
нием» нового мира. Всякое описание носит творческий харак-
тер. «Чувствовать целое в модуляциях – это и есть ритм… и по-
нять современность – значит участвовать в ее сотворении»15. 

Художник, отталкиваясь от единичных предметов и собы-
тий внешнего мира, стремится воссоздать в художественном 
произведении полноту бытия, которая не дана, а задана в виде 
модели: жизни – смерти. Поэтому, воссоздавая действитель-
ность, художник не может не изменять образы внешне-
предметного мира. И, как считали символисты, символизм «не 
противоречит подлинному реализму», но реализм понимается 
ими как отражение «некоей полноты». 

Пути воплощения полноты мира различны. Можно идти от 
творческого образа к образу видимого мира, можно, отправляясь 
от внешней действительности, подниматься до общего. «В пер-
вом случае видимость образа поглощается переживанием; самый 
образ видимости есть лишь предлог его передать, и потому фор-
ма образа свободно изменяется, самые образы свободно комби-
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нируются (фантазия); такова романтика символизма; таковы ос-
нования называть символизм неоромантизмом. Во втором слу-
чае переживание связано с образом видимости; самое пережива-
ние есть лишь предлог видоизменить образ; элементы его фор-
мы – эмблемы, указывающие на символический характер образа. 
И поскольку форма воплощения образа (техника искусств) каса-
ется самого образа, составляя как бы его плоть, постольку тех-
нические вопросы формы начинают играть первенствующее 
значение; отсюда связь между символизмом и классическим ис-
кусством Греции и Рима. Отсюда же интерес символистов к па-
мятникам античной культуры: воскрешению латинских и грече-
ских поэтов, изучению ритма, стиля и словесной инструментов-
ки мировых гениев литературы. Вот почему символизм не без 
основания называют неоклассицизмом. Момент реализма всегда 
присутствует в нем. И оттого-то символизм отпечатался в лите-
ратуре тремя существенными лозунгами: 1) символ всегда отра-
жает действительность; 2) символ есть образ, видоизмененный 
переживанием; 3) форма художественного образа неотделима от 
содержания»16. 

И действительно, широта интересов символистов поража-
ет. Их исследования в области лингвистики, структурной поэти-
ки, мифологического романа получили широкое признание уже 
в советское время. (См.: Горький М. Архив А.М. Горького. М., 
1957. Т. VI. С. 1209; Твардовский о Бунине // Новый мир. 1965. 
№ 7. С. 230; Жирмунский В. Теория стиха. Л. 1975. С. 35; Эй-
зенштейн С. Избр. прозв. В 6 т. М., 1964). 

Символисты рассматривают различные способы опериро-
вания образом. Так как реализм, классицизм и романтизм явля-
ются разными видами творчества, то, по мнению А. Белого, 
можно говорить о символичности искусства, а не о символизме в 
искусстве. Символичен любой художественный образ: он – 
триада «АВС», где «А» – неделимое творческое единство, в ко-
тором сочетаются два слагаемых, «В» – образ природы, вопло-
щенный в звуке, краске, слове, и «С» – переживание, свободно 
располагающее материал звуков, красок и слов, чтобы этот ма-
териал всецело выразил переживание»17. Поэтому смысл красо-
ты выражается в художественном образе, а не «в одной только 
эмоции» или «рассудочном истолковании этого образа». 
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А.Белый утверждает, что «символ не разложим ни в эмоциях, ни 
в дискурсивных понятиях»18. 

Художественное произведение обращено к целостной лич-
ности человека. И если ты истинный художник, – отмечал Вяч. 
Иванов, – то ты одновременно и поэт, и мудрец. В таком случае 
«я владею познанием вещей, и, услаждая сердце слушателя, на-
ставляю его разум, и воспитываю его волю»19. 

Действительность многообразна, и искусство изображает 
ее либо во временных, либо в пространственных формах. Но ху-
дожественным произведение становится лишь тогда, когда пре-
одолевается пространственно-временная граница. Поэтому «пи-
сатель всегда должен помнить о живописце, архитекторе, музы-
канте; тем более – прозаик о поэте и поэт о прозаике»20. 

Строка в литературных произведениях символистов обла-
дает красочностью, звуковым звучанием, определенной архитек-
тоникой. И главное задание в написании, отмечал А.Белый, «за-
ключается в том, чтобы звук, краска, образ, сюжет, тенденция 
сюжета проницали друг друга до полной имманентности, чтобы 
звук и краска вскричали смыслом, чтобы тенденция была звучна 
и красочна»21. 

Стремление символистов к синтезу пространственно-
временных форм привело к построению модели мира, в которой 
пространство «овремененно», пронизано свойствами времени, а 
время разворачивается как пространственное явление. Внешняя 
действительность, представленная в формах искусства про-
странственно-временными элементами, образует идеальную 
действительность, подчиняющуюся законам целостного единст-
ва. Поэтому миропонимание может быть или «пространствопо-
ниманием» (Флоренский П.А. Анализ пространственности в ху-
дожественно-изобразительных произведениях. (См.: Декоратив-
ное искусство в СССР. 1982. № 1)), либо временным, историче-
ским миропониманием (символисты). Мир как культурное целое 
воспринимается символистами как живой организм, который 
имеет свои истоки (архаику) и перспективу («золото в лазури»). 
От В.С. Соловьева символисты восприняли идею трагического 
ощущения истории, целостности мира. В.С. Соловьев писал об 
аналогии народа с растением, у которого должны быть не только 
крепкие корни, уходящие глубоко в почву, но и открытость «для 
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росы, дождя, свободного ветра, солнечных лучей». Цели и зада-
чи искусства символисты связывали с мировоззренческими про-
блемами. «Мировоззрение и школа символизма, – отмечал А. 
Белый, – суть одновременно и макрокосм и микрокосм»22. 

В противоположность русской академической школе и 
представителям либерального «чистого эстетизма» символисты 
выступили с максималистскими требованиями к человеку, ис-
кусству, обществу. Эти требования определили тематику их 
произведений, в которых ставились глобальные проблемы: жиз-
ни – смерти, смысла человеческого бытия, борьбы хаоса с кос-
мосом. Искусство, по мнению символистов, должно играть ак-
тивную роль в современном мироустроении, оно теургично, так 
как направлено на преобразование мира. 

Считая себя провозвестниками нового пути России, сим-
волисты стремились к тому, чтобы «переделать все». «Устроить 
так, чтобы все стало новым: чтобы лживая, грязная, скучная, 
безобразная наша жизнь стала справедливой, чистой, веселой и 
прекрасной жизнью»23. 

Понять мир вне истории и культуры нельзя. И поэтому 
символисты объявляют Человека единственным предметом вся-
кого искусства. Но не пользу человека, а его как тайну. «Други-
ми словами – человек, взятый по вертикали, в его свободном 
росте в глубь и в высь»24. Только приобщаясь к культуре про-
шлого, можно понимать и творить современную историю. 

Выбрав точку отсчета – время, символисты устанавливают 
градацию форм искусства. Время является сущностным  элемен-
том музыки. Музыка, как родовая форма искусства, выражает 
содержание мира. Заданная как форма единства, она проявляется 
во множестве явлений. Отсюда идея «музыкальности» мира, ко-
торая получает онтологическую характеристику. А. Блок утвер-
ждал, что «великая задача сегодняшнего дня» состоит в том, 
чтобы «напоить и принизать жизнь музыкой, сделать ее ритмич-
ной, спаянной, острой»25. 

Музыка, как единое начало, представлена в градационных 
формах искусства: зодчестве, скульптуре, живописи, поэзии – 
как множестве, которому она придает характер целостности. По-
этому формы искусства, представленные как элементы целого, 
«музыкальны». Ритм, как системообразующий принцип, выра-
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жающий временную последовательность в музыке, указывает на 
значение движения. Движение есть тогда, когда есть прерыв-
ность и непрерывность. Ритм – закон движения, который выра-
жается в ограничении непрерывного пространства и непрерыв-
ного времени. Вне прерывности нет непрерывности, без интер-
валов нет гармонии, без звуков нет музыки. Ограничение про-
странства и времени выражается в точке, линии плоскости, теле, 
и, наоборот, линия определяется точкой, плоскость – линиями, 
тело – плоскостями. 

Музыку и архитектуру символисты называют крайними 
точками искусства. Музыка есть точка, определяющая сущест-
вование тела. «Раскрывшаяся» музыка есть чистое движение, 
она имеет объем, архитектонику. Архитектура, как застывшая 
музыка, выражает господство статики над динамикой, поэтому 
зодчество и скульптура объявляются символистами как наиме-
нее совершенные формы искусства. Художественные образы в 
этих видах искусства воплощаются в трехмерном пространстве. 
Музыкальный же ритм как организующее начало «подменяется 
гармонией форм. Эта гармония, опираясь на чисто математиче-
ские законы соотношения масс, является отдаленной аналогией 
с математической основой музыкального ритма. Можем сказать, 
что в музыке реально дана последовательность ритмических 
толчков, в зодчестве – положение масс»26. В живописи про-
странственные представления переносятся на плоскость, тем 
самым происходит переход от трех измерений к двум. «Отвлека-
ясь от одного измерения, мы как бы приобретаем возможность 
охватить действительность и с красочной стороны. Красочное 
изображение действительности – наиболее типичная черта жи-
вописи»27. Плоскостное изображение есть стилизация действи-
тельности, благодаря которой в живописи внешне-предметная 
действительность изображается в более широких объемах. 

Переход от живописи, как изображения на плоскости, к по-
эзии – линейному изображению, сопровождается переводом двух-
мерного пространства (плоскости) в пространство одномерное (ли-
нию). Одномерное же пространство, согласно символизму, связано 
со временем, поэтому поэзию они объявляют формой искусства, 
которая непосредственно выражает музыку. Но, с другой стороны, 
поэзия связана с пространственными формами искусства. Поэтому 
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поэзия называется мостом, «перекинутым от пространства к вре-
мени»28, и в этом смысле она «узловая форма искусства». 

В отличие от поэзии музыка непосредственно выражает 
«истинную» действительность. Основной же чертой истинного 
мира является временное изменение, движение. «Зодчество, 
скульптура и живопись заняты образами действительности, му-
зыка – внутренней стороной этих образов, т.е. движением, 
управляющим ими. Приближаясь к музыке, художественное 
произведение становится и глубже и шире… высокая форма ис-
кусства имеет исходным пунктом действительность и конечным 
– музыку как чистое движение»29. Таким образом, заданная как 
системно-образующий принцип музыка выступает в каждой 
форме искусства, диктуя чисто формальные цели, объединяя их 
в одно целое «искусство» как модели мира. В таком понимании 
формы искусства выступают уже как сферы культуры. 

Художник должен найти утраченный современной циви-
лизацией ритм мирового оркестра. Современная же жизнь не 
является культурой, так как она утратила главное – гуманисти-
ческий идеал. В этом символисты видели главную причину кри-
зиса буржуазного общества. «Современная жизнь, – отмечал А. 
Блок, – есть кощунство перед искусством, современное искусст-
во – кощунство перед жизнью»30. Только «музыка» может спа-
сти человечество, так как «музыкой выражается единство, свя-
зующее эти миры, существовавшие, существующие и так же су-
ществование которых будет в будущем»31. Найти и выразить это 
единство дано лишь художнику, поэту, потому что он «сын гар-
монии». «Что такое гармония? – спрашивал А. Блок. – Гармония 
есть согласие мировых сил, порядок мировой жизни. Порядок – 
космос, в противоположность беспорядку – хаосу. Из хаоса ро-
ждается космос, мир, учили древние»32. Символисты возвраща-
ются к античному пониманию термина «богословие». В антич-
ности теологом или богословом называли поэтов, так как они 
занимались вопросами происхождения мира (космогония) или 
богов (мифология). В христианстве же богословие – учение о 
природе и сущности Божества. (А. Шмеман. Введение в бого-
словие. М., 1993). 

Русские символисты убеждены, что человек не может вы-
жить в атмосфере войны всех против всех, если между ними нет 
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минимума взаимного понимания. Стремление достичь единства 
экономическими и политическими средствами иллюзорно, если 
в глубинах человеческого «Я» не происходит духовного перево-
рота: встречи человека с самим собой, своим «Я» с большой бу-
квы. В стремлении к глубинной «ТАЙНЕ» человека, а не его 
лишь «пользе» философ, ученый, художник должны встретиться 
не как противники, а порою и враги, но как творцы нового мира 
и человека. Энергетический потенциал творческого, духовного 
человека раскрывается в целостном стремлении к со-чувствию, 
со-мыслию, со-действию. В нем единство разумного и волевого 
начала выявляет живую связь Любви и Свободы. 

«Момент самопознания человека», который, по убежде-
нию символистов, «переживает теперь человечество в целом», 
заставляет «твердо нащупать в нас человечество». Глубинным 
центром его является Духовное начало – Мысль. В ней («умной 
вере» или «верном знании») выявляется ядро личности как «об-
раза и подобия Божьего» заданному «тварному» человеку в пути 
его совершенствования в бесконечности времен и бесконечности 
пространств. Человек же современности, ограничив себя про-
странством «провинциализма» и «злободневностью» – време-
нем, отрезал перспективу творческого развития. «Ставший» че-
ловек превратился в «кретина», которому неведомы его жизнен-
ные цели и смысл. Но творческим, волевым усилием человек 
способен прорваться к свободе, реализовать свое «человече-
ское», а не «звериное» предназначение. 

Для русских символистов «оче – видно» явление Иисуса 
Христа, события, случившегося в человеческой истории, кото-
рое принесло «тварному миру» спасение: Весть о Вечной Жиз-
ни. Через смерть тварного мира к воскресению духовного проле-
гает отныне путь человека, человечества, природы. 

Мистерия Жизни Божественной происходит внутри каж-
дого «Я», в его сознании, душе. Апостол Павел словами «Не Я, 
Но Христос во мне «Я»» раскрепостил человека, открыв ему 
путь бесконечного совершенствования. «Языческая» деятель-
ность человека (наука, искусство, философия) не может оста-
ваться не просветленной Светом Разума, Солнечной Мыслью. 
По мнению символистов, не существует культуры «материаль-
ной» или «душевной». Культура есть только культура Духа.  
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Духовная, христианская культура «не полоняет церковным 
приходом» искусство, науку, философию, которые искони явля-
ются «языческими». Она лишь вскрывает Личность Христа как 
организующий Центр, организирующую силу человека и чело-
вечества, раскрывая вечные перспективы творческого совершен-
ствования жизни. Отражая вечное во временном, русские симво-
листы стремились к духовному возрождению как единственному 
спасительному пути человечества. 

Жизнь Христа для символистов – это точка пересечения 
всех синтетических исканий человечества. В нем внутренне 
единство двух «богословий»: языческого и христианского. 
Поэтому Иисус Христос: 

и светоч миру; 
и Бог образов богов, возникших в истории; 
и светоч «Я» (Не «Я» - а Христос во мне Я).  

А. Белый. Евангелие как драма. М., 1996 
Пафос устремлений русских символистов связан с дейст-

венным преодолением мертвой жизни современной цивилизации 
живой жизнью мудро устроенного человеческого общежития, 
культурой. И культура эта носит синтетический характер.  

А. Блок в статье 1925 года «Без божества, без вдохнове-
нья» писал не только о неразлучности в России музыки, живопи-
си, поэзии и прозы, но и о неотлучности их от философии, рели-
гии, общественности и даже политики. Вместе они образуют 
«единый мощный поток, который несет на себе драгоценную 
ношу национальной культуры»33, и поэтому «… под философ-
ской мыслью разумеем мы ту мысль, которая огнем струилась 
по всем отраслям литературы и творчески их питала. В России 
это было всегда причудливое сплетение основного вопроса эры 
– социального вопроса с умозрением, с самыми глубокими во-
просами личности и самыми глубокими вопросами о Боге и о 
мире»34. 

На протяжении десятилетий критики стремятся уложить 
символизм лишь в «прокрустово ложе» литературной школы, объ-
являя их мировоззренческие искания «эклектикой» запутавшихся в 
теориях дилетантов. Современным и будущим критикам 
Вяч.Иванов с иронией отвечал : «Символизм умер? – спрашивают 
современники. Конечно умер! – отвечают они же. Им лучше знать, 
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умер ли для них символизм. Мы же, умершие, свидетельствуем, 
шепча на ухо пирующим на нашей тризне, что смерти нет»35.  
___________________ 
1 Флоровский Г.В. Пути русского богословия. П., 1937. С. 454. 
2 Белый А. Жезл Аарона. // Скифы. 1917. № 1. С. 163. 
3 Белый А. Между двух революций. Л., 1934. С. 213. 
4 Белый А. Каменая исповедь. // «Образование». 1908. № 8. С. 36. 
5 Белый А. Александр Блок и Андрей Белый. Переписка. М., 1940. С.32. 
6 Белый А. Душа самосознающая. М., 1999. С. 510. 
7 Белый А. Арабески. С. 270. 
8 Белый А. Символизм. М., 1910. С. 137. 
9 Белый А. Символизм // Весы. 1908. № 1. С. 36. 
10 Белый А. Почему я стал символистом и почему я не перестал им 
быть во всех фазах моего идейного и художественного развития // Ан-
дрей Белый. Символизм как миропонимание. М., 1994. С. 424. 
11 Белый А. Символизм. С. 513. 
12 Там же. 
13 Там же. 
14 Белый А. Ритм и действительность // Архив РГАЛИ, ф. 53, оп. 1, 
ед.хр. 94. С. 2. 
15 Там же. 
16 Белый А. Арабески. С. 244. 
17 Там же. С. 245. 
18Белый А. Символизм. С. 143. 
19 Вяч. Иванов. Борозды и межи. М., 1916. С. 148. 
20 Блок А. Собр.соч. В 8 т. М.; Л., 1960. Т. 6. С. 175. 
21 Белый А. Как я пишу // Архив РГАЛИ, ф. 53, оп. 1, ед.хр. 76, С. 6. 
22 Белый А. О символизме // Труды и дни. 1912. № 1. С. 5. 
23 Блок А. Собр.соч. Т. 6. С. 12. 
24 Иванов Вяч. Борозды и межи. С. 163. 
25 Блок А. Собр.соч. Т. 6. С. 349. 
26 Белый А. Символизм. С. 181. 
27 Там же С. 158. 
28 Там же. С. 149. 
29 Там же. С. 65 – 166. 
30 Блок А. Собр. соч. Т. 9. С. 132. 
31 Белый А. Формы искусства // Мир искусства. 1902. № 12. С. 357. 
32 Блок А. Собр.соч. Т. 6. С.12 – 13. 
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ВЛАДИМИР СОЛОВЬЕВ И РУССКИЙ АВАНГАРД 

НАЧАЛА ХХ ВЕКА 
(ОСНОВНЫЕ АСПЕКТЫ ПРОБЛЕМЫ) 

 
Появляясь в эпоху кризиса традиционного искусства, фи-

лософская эстетика Соловьева развивает классические принци-
пы его понимания – в этом заключается ее основной парадокс. 
Эстетические принципы Соловьева отнюдь не являются отвле-
ченно-догматическими конструкциями, напротив, они вполне 
жизненны и органичны. Литературно-критические и философ-
ские статьи об искусстве, посвященные творчеству различных 
художников прошлого и современности, всегда ориентированы 
на классический идеал красоты – в античной традиции. Соловь-
ев является продолжателем древнегреческих эстетических уче-
ний: идея мироздания как совершенного художественного про-
изведения, безусловно, повлияла на формирование соловьевской 
концепции всеединства. Обогащенная христианским понимани-
ем эта идея осмыслена Соловьевым в русле философской онто-
логии Прекрасного: «…Владимир Соловьев – наследник того 
взгляда на космос как на образец для художника, без которого 
была до сих пор невозможна вся большая культура. Но это на-
следие он разворачивает в сторону христианской эсхатологии, 
обещающей торжество красоты на «новой земле» под «новым 
небом». Совершенная мера, какою у него мерится все наличное 
бытие, – это мера будущего века»1.   

«Положительная эстетика» Соловьева, появляясь в завер-
шении классической эпохи, создала тот культурный контекст, в 
котором формировались многочисленные художественные на-
правления  конца XIX и начала XX века. Эстетической плат-
формой многих из них становится неклассический тип понима-
ния телеологических принципов организации художественного 
произведения. Модернистская эстетика часто отрицает класси-
ческий идеал красоты, лишая себя метафизического измерения: 
«Отрезающая себя от идеальных ориентиров, «горизонтальная» 
эстетика позитивна и феноменальна только на уровне деклара-
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ций; непризнание Логоса в мире ведет к эстетическому произво-
лу, питающемуся имморализмом и неуклонно повышающему 
акции безобразия, которое выдается за истинный образ сущест-
вующего»2. Однако в основе большого числа неклассических 
концепций эстетической программы Серебряного века лежали 
сознательно или бессознательно воспринятые идеи Соловьева.  

Хорошо известно, что теургическая традиция русского 
символизма напрямую восходит к соловьевскому творчеству. 
Мистико-религиозные мотивы в поэзии А. Блока, А. Белого, 
Вяч. Иванова изначально были окружены аурой образов «Веч-
ной Женственности», «Софии – Премудрости Божией» и т.д. А 
жизнетворческая концепция теургийного преображения жизни 
формулируется у символистов также под влиянием Соловьева – 
противоречивые отношения между искусством и действительно-
стью являются одной из магистральных линий его философство-
вания. Этот аспект стал, на наш взгляд, ключевым моментом и в 
эстетике русского художественного авангарда. 

Эстетические принципы раннего авангарда были чрезвы-
чайно близки символистскому миропониманию. Д. Сарабьянов 
справедливо отмечает, что футуристы занимали двойственную 
позицию в отношении символизма3. Декларативный разрыв с 
символизмом, обусловленный неприятием метафизического ми-
роощущения, сопровождался творческим заимствованием образ-
ной символики и мотивов. Природно-космическая образность, 
урбанистическая метафорика, мифологические персонажи вошли 
в футуристическое искусство из культурного пространства сим-
волизма. Да, эти образы и мотивы переменили функциональную 
предназначенность. Символистская образность в художественных 
контекстах нового искусства не отсылает к трансцендентальной 
сущности, а намеренно профанирует ее, тем самым дискредити-
руя принцип метафизической аллюзии. Но исключить влияние 
символизма в русском авангарде на этом основании невозможно. 
Поэтому было бы ошибкой противопоставлять эстетические сис-
темы футуризма и символизма – гораздо продуктивней их сопос-
тавлять. Тем более что даже исторически эти направления родст-
венны, так как движение русских авангардистов изначально  
формировалось в лагере символистов. Известный художник Н.И. 
Кульбин, сыгравший заметную роль в организации авангардист-
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ского движения в России, в теоретических работах развивал 
именно символистские принципы.  Декларативным заявлениям Д. 
Бурлюка о решительном разрыве с символизмом предшествовала 
солидаристская манифестация в западной прессе. (Следует особо 
подчеркнуть, что в западноевропейской культуре того времени 
такие явления, как символизм и футуризм, относились к общему 
ряду «новаторских» искусств.) 

Жизнетворческая концепция искусства была общей для 
символизма и футуризма. Теургийное преображение действи-
тельности посредством синтеза искусств (символистская версия 
Вяч. Иванова) и синтетическое творчество футуристов, конст-
руировавших новые жанры на стыке разных искусств, основы-
вались на мифогенных представлениях о магическом характере 
творческого акта-действия, т.е., говоря современным языком, на 
представлениях о суггестивности художественного творчества. 
Тенденция сакрализации творческого акта приобрела в раннем 
русском авангардизме всеобщий характер. Восприятие искусст-
ва в авангардистской среде как религиозного феномена отмечает 
Д. Сарабьянов. Однако ученый подчеркивает, что это «…не ре-
лигия красоты, как в символизме, а религия творчества, своеоб-
разное обожествление художественного процесса, его сакрали-
зация»4. В этой парадигме развивается и авангардистский проект 
театрализации жизни.  

В творчестве одного из лидеров кубофутуризма, будетля-
нина В. Хлебникова, образ «одинокого лицедея», одним из об-
щекультурных источников которого являются философско-
поэтические трактаты Ф. Ницше, опосредован интерпретацией 
Соловьева. На эту параллель впервые обратил внимание совре-
менный ученый М.С. Киклев5. Образ двойника поэта, его гипо-
стазированного «Я», обретающего черты Бога-Демиурга и взи-
рающего в качестве зрителя на мировую драму, автором которой 
является Он Сам, – ключевой в хлебниковских произведениях 
(начиная с повести «Ка» и до одноименного стихотворения и 
Листа IV «Досок судьбы»). По наблюдению М.С. Киклева, вос-
ходит этот образ к учению древнеиндийской школы Санкхья, 
что отражено в  изложении этого учения Соловьевым («Природа 
есть танцовщица, дух – зритель. Она себя показала, он ее увидел, 
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и они могут расстаться») в труде «Оправдание добра» (гл. II) и в 
«Чтении о Богочеловечестве» (гл. III).  

Тема «раздвоения души», ставшая лейтмотивом символи-
стской поэзии и нашедшая особое воплощение в творчестве 
Хлебникова, первоначально намечена в «Трех разговорах» Со-
ловьева, являясь продолжением мысли философа о противо-
стоянии «Богочеловека» «человекобогу» в истории культуры. 
Упоминание рядом Христа и Нерона в произведениях Хлебни-
кова, как отмечает М.С. Киклев, связано с контекстами соловь-
евских размышлений на эту тему. Уточним этот момент. Речь 
идет, вероятно, прежде всего о двух фрагментах поэм Хлебнико-
ва «Азы из Узы» и «Председатель чеки». Первый фрагмент 
только намечает тему: «Вы думали, прилежно вспоминая, / Что 
был хорош Нерон, играя / Христа как председателя чеки»6. Ком-
ментаторы этого текста в современном издании хлебниковских 
произведений обращают внимание на вышедший в широкий 
российский прокат в 1915 – 1916 гг. итальянский фильм «Нерон: 
зверь из бездны», в котором были акцентированы страдания 
первых христиан в период Нероновых гонений. «Возможно, –  
процитируем комментарий, – отсюда развитие контрастной те-
мы «Нерон – Христос» и в поэме Маяковского «Война и мир» 
(часть IV), и у Хлебникова. Парадоксально усложненная реа-
лиями новой действительности эта тема продолжена в следую-
щей поэме «Председатель чеки»»7.   

Действительно, слова заглавного персонажа – «председате-
ля чеки» – определяют основную коллизию этой поэмы: «Мне 
кажется, я склеен / Из Иисуса и Нерона. / Я оба сердца в себе 
знаю – / И две души я сознаю»8. Однако тематика популярного 
фильма, указывая на мотив мученичества первохристиан, не рас-
крывает провиденциальный смысл противопоставления Христа и 
Нерона (не объясняет его и научный комментарий к поэме). На 
наш взгляд, у Хлебникова мотив противостояния двух частей по-
этической души, именными воплощениями которых являются 
«Иисус» и «Нерон», обусловлен историософскими размышления-
ми Соловьева о соседстве Бога и Кесаря в развитии христианской 
культуры. Божественная власть Христа и языческая власть Кесаря 
рассматриваются Соловьевым как несовместимые и непримири-
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мые начала в книге «Россия и Вселенская Церковь» (кн. I, гл. IX; 
кн. II, гл. VII) и в некоторых других работах.  

Соловьев относит эту проблематику к известной евангель-
ской притче: «Бог вочеловечился в лице еврейского Мессии в 
тот самый момент, когда человек стал богом в лице римского 
Кесаря. Иисус Христос не нападал на Кесаря и не оспаривал его 
власти; но он возвестил истину о нем. Он сказал, что Кесарь не 
Бог и что власть Кесаря вне Царства Божия. Воздавать Кесарю 
той монетой, которую он чеканит, а остальное – Богу, – это 
есть то, что теперь называют отделением Церкви от Госу-
дарства, отделением необходимым, пока Кесарь язычник, и не-
возможным, как только он стал христианином» (выделено 
мною. – Д.Ш.)9. Таким образом, «Богочеловек» и «человекобог» 
определяют, по Соловьеву, основы образования христианской 
теократии или языческой империи: «Если мы считаем импера-
торскую власть языческого Рима дурной и ложной, то основани-
ем к тому служат не одни только злодеяния и безумства Тивери-
ев и Неронов, а, главным образом, то обстоятельство, что сама 
императорская власть… опиралась на насилие и увенчивалась 
ложью. <…> Ложному человекобогу политической монархии 
истинный Богочеловек противопоставил духовную власть цер-
ковной монархии, основанную на Любви и Истине» (выделено 
мною. – Д.Ш.)10.  

У Хлебникова, безусловно, отражена идейная парадигма 
Соловьева, так как в обеих поэмах речь идет о создании «новой 
империи» революционного государства – всемирной империи, 
если хотите. Вообще необходимость и неизбежность насилия, 
которые несет в себе революция, – главная трагическая коллизия 
Хлебникова в его утопическом проекте «государства времени».  

«Учение о зле» и разоблачение сатанинского «оправдания 
зла» встречаются в одной из последних работ Соловьева «Три 
разговора о войне, прогрессе и конце всемирной истории со 
включением краткой повести об антихристе и с приложениями» 
(1900) – произведении, оказавшем культурное влияние на весь 
литературно-поэтический контекст эпохи. Имя Соловьева воз-
никает в Плоскости XVIII сверхповести Хлебникова «Зангези» в 
связи с темой угрозы панмонголизма, о которой писал философ 
в таких работах, как «Китай и Европа» (1890), «Япония» (1891), 
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а также в стихотворном пророчестве о «желтой» опасности с 
Востока: «Панмонголизм! Хоть имя дико, / Но мне ласкает слух 
оно…» (как отмечают современные комментаторы стихотворе-
ние Соловьева «Панмонголизм!..», написанное в 1894 г., впер-
вые опубликовано только в 1905 г.11).  

В хлебниковской сверхповести эта тема соотнесена, в част-
ности, с поражениями русской армии в войне с Японией 1905 г. – 
армия генерала А.Н. Куропаткина потерпела сокрушительное 
поражение при маньчжурском городе Мукден: «Чем Куликово 
было татарам, / Тем грозный Мукден был для русских. / В очках 
ученого пророка / Его видал за письменным столом / Владимир 
Соловьев»12. Комментируя эти хлебниковские строки, М.С. Кик-
лев обращает внимание на то, что они «…создают здесь образ, 
противопоставляющий «очки пророка» (Соловьев не носил оч-
ков) собственным хлебниковским «очам», Очимиру»13. Неслу-
чайно, отмечает ученый, и упоминание Хлебниковым в материа-
лах к «Доскам судьбы» в контексте размышлений над темой 
«Восток и Запад» «раньше вдохновлявшего меня Влад. Соловье-
ва»14. Хлебников относит факт влияния к прошлому, однако, со-
гласимся с исследователем, само упоминание имени мыслителя 
в конце 1920 года «знаменует некое новое обращение к Соловь-
еву и новое отношение к нему поэта в последние годы»15.  

Напомним, что проблематика соперничества славянофиль-
ства и западничества возрождается в отечественной культуре 
именно в 1920-е годы. Полемика ведется не только в рамках 
сменовеховского и евразийского движений метрополии и эмиг-
рации, но и в дискурсе литературного авангарда. Представители 
Литературного центра конструктивистов (И. Сельвинский, К. 
Зелинский и др.) разрабатывают в теоретических статьях и дек-
ларациях и выражают в поэтических текстах идею советского 
западничества как формы социалистического конструктивизма16.  

Соловьевский мотив «всечеловечества» неузнаваемо пере-
воплощается в образе обожествленного человека – «нового Ке-
саря», человекобога – сумевшего единолично решить историо-
софскую коллизию «Восток – Запад»: «И вот ожившая эта кол-
лекция // Первой задачей установила // Как-то идейно объеди-
нить // Эти хозяйства в единую нить // Общей системы. И легко-
го легче // Всплыл не решенный до наших пор // Истинно-русский 
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столетний спор // Западника и славянофила <…> «Ученик Мар-
кса, сумевший стать // Европейским социологом из русского на-
родника, // Всечеловек, человек без родинки, // Ленин учел особую 
стать // России Тютчева, Скифии Блока. // Не знаю, поймешь ли 
ты мой восторг, // Он слил проблему «Запад-Восток» // В идею 
рабоче-крестьянского блока» (выделено мною. – Д.Ш.)17. Упо-
мянутая Сельвинским «Скифия Блока» опосредует в данном 
случае соловьевский «Панмонголизм!..», начальные строки ко-
торого взяты в качестве эпиграфа к известному блоковскому 
стихотворению («Скифы»,1918). Апокалиптическая настроен-
ность стихотворений Блока и Соловьева, воспринимающих идею 
конца третьего Рима (России) как мировую катастрофу, сменяет-
ся чувством исторического оптимизма в рационалистическом 
пафосе конструктивистов.  

Своеобразное продолжение соловьевско-блоковской темы 
возникает в творчестве имажиниста Александра Кусикова. Од-
нако глобальная историософская проблематика трансформиру-
ется у него в автобиографическом контексте. В творчестве Ку-
сикова вновь встречается противопоставление Востока и Запада. 
Однако образ Востока связан здесь, прежде всего, с мусульман-
ством. «Стихи Кусикова, – пишет современный исследователь 
этой темы, – насыщены реалиями ислама (молитвенный коврик, 
ятаган, мюрид, муэдзин) и различными сакральными символами. 
В стихотворениях и поэмах неоднократно упоминаются Кааба, 
Сад, Аль-Хотама, Зем-зем, Аль-Баррак, Аль-Кадр, Джульфикар, 
Коран, Аллах, Пророк»18. Биографический контекст объясняет 
попытку поэтического синтеза образов христианства и ислама, 
происходящего уже на уровне неологизма – «Коевангелиеран», 
которым назван раздел книги Кусикова «В никуда. Вторая книга 
строк» (1920). (Неологизм образован посредством сочетания 
слов «Коран» и «Евангелие».) Детство поэта, выросшего на Ку-
бани, прошло в наставничестве христианки-няни и мусульмани-
на-черкеса19.  Поэтическая биография поэта, по мнению совре-
менного исследователя, предстает как опыт примирения двух 
религиозных начал: «Немалое место в поэзии Кусикова занимает 
именно попытка синтеза двух культур. Этим он принципиально 
отличается и от Соловьева, и от Блока»20.     
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Однако вернемся к Хлебникову. Уже отмечено, что хлеб-
никовская идея «государства времени» соотносима с соловьев-
ской утопической концепцией единой «Церкви» как воплощения 
«собирательного тела совершенного Богочеловека» («Чтения о 
Богочеловечестве», XI – XII). Эта соотнесенность определяется 
не только сходством утопических проектов, но и, как ни пара-
доксально, существенным их отличием: «С самого начала хри-
стианскому антропологизму Соловьева у Хлебникова противо-
стоит строгий и последовательный космологизм в очень своеоб-
разных формах»21. Без сомнения, упомянутый ученым космоло-
гизм можно отнести к влиянию на Хлебникова идей одного из 
создателей русского космизма Н. Федорова. Хлебников и Федо-
ров, на наш взгляд, в мировоззренческом плане являются фигу-
рами гораздо более близкими друг другу. Однако философская 
модель «идеального государства», восходящая к Платону, в рус-
ской традиции философствования – в рамках теократического 
проекта – воспринята именно Соловьевым и через него отрази-
лась у Хлебникова.  

Соловьевское «всечеловечество» и «всехристианство» 
представляет идею единого вселенского богочеловеческого орга-
низма Церкви. Хлебниковское «государство времени» есть кос-
мический организм всей Вселенной. И в том и в другом утопиче-
ском проекте присутствует идея вселенского организма, объеди-
няющего человечество прошлого, настоящего и будущего.  

По Соловьеву, с момента появления человеческой жизни 
на земле космический процесс переходит в исторический, в ко-
тором всеединство выступает как основной смысл истории – со-
циальный идеал, явленный Богочеловеком Христом. Соответст-
венно история трактуется как богочеловеческий процесс вопло-
щения Божества и обожения человека, или богодействие («Чте-
ния о Богочеловечестве»). Возникающий у мыслителя образ че-
ловечества как «Богоземли» («История и будущность теокра-
тии») связан с принципиальным для него понятием «богомате-
рии», которое, очевидно, ассоциировано с образом «Богомате-
ри», а через него – с поэтическими образами «Матери-Природы» 
и «Земли-Владычицы». Хлебниковское поэтическое понятие 
«мыслезем», знаменуя единство человека и природного мира и 
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«человеческую мысль как мировую, природную силу»22, безус-
ловно, восходит к соловьевской «Богоземле».  

Историческая концепция Хлебникова сложна и многосо-
ставна. Поэт ориентируется в своих философско-исторических 
построениях на циклические модели исторического времени «че-
рез призму понятий «прошлое», «настоящее», «будущее», а также 
«лучей времени» («законов времени»), «мыслезем»23. Согласно 
этой интегративной модели восприятия истории прошлое может 
быть истолковано как инобытийная форма будущего («чистые 
законы времени, где будущее одинаково действует на прошлое, 
как и прошлое на будущее»). Нельзя не отметить, что основанная 
на таком понимании хлебниковская идея «государства времени» 
созвучна соловьевскому учению о Церкви как «полноте вечно-
сти» и «восполнении времен»: «истинная жизнь есть такая, кото-
рая в своем настоящем сохраняет свое прошедшее и не устраняет-
ся своим будущим, а возвращается в нем к себе и к своему про-
шлому» («История и будущность теократии»).  

Указанные выше параллели между философским и поэти-
ческим проектами Соловьева и Хлебникова требуют дальней-
ших исследовательских разысканий. Начало этим сопоставлени-
ям положено цитируемой нами исследовательской публикацией 
М.С. Киклева. Надеемся, они будут продолжены в современной 
научной литературе. Согласимся с ученым в том, что «Хлебни-
ков невыводим из Соловьева и тем более несводим к нему, но 
многое в его творчестве возникло как преобразование или пере-
осмысление соловьевских построений или создано по моделям 
философа. С другой стороны, хлебниковское прочтение дает 
идеям Соловьева новую перспективу и иногда неожиданно фор-
мулирует их объективный итог»24. 

Философия «всеединства» Соловьева, ставшая мировоз-
зренческой основой символизма, модифицировалась в неоро-
мантической ауре футуризма. Если в символизме жизнь худож-
ника, его биография трактовались в качестве основы для созда-
ния художественного произведения25, то в футуризме эта идея 
трансформировалась и в гипертрофированной версии стала ис-
точником авангардного поведенческого стиля –  публичных ак-
ций и выступлений, включающих шокирующие обыденное соз-
нание и эпатирующие публику декларации, манифесты, заявле-
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ния, реплики и высказывания («Пощечина общественному вку-
су»). К такому итогу привела логика изоморфизма художествен-
ной реальности и действительности. Мы уже упоминали об «ор-
ганическом» мировоззрении Соловьева. Традиция органицизма, 
восходящая не только к Соловьеву, но и к литературе и филосо-
фии романтизма, противопоставляет органическое мировос-
приятие и миропонимание, а также органический путь их по-
строения – механическому. Культура в этой традиции воспри-
нимается как живой организм, постоянно развивающийся и об-
новляющийся. Авангардная традиция начала ХХ века противо-
поставляет органическому мировоззрению культ механистиче-
ской цивилизации, воспевая ее технические достижения: элек-
тричество, железные дороги, радио, аэропланы и т.д. и т.п. Сами 
законы, по которым строится художественное произведение, 
становятся механистичными. Искусство исчерпывается опреде-
ленным набором технических правил и конструктивных прие-
мов («искусство как прием»). Оборотной стороной соловьевско-
го «всеединства» в авангарде становится заумное «всечество», 
«вселенский эго-футуризм», «вселеннизм», «лучизм», «биокос-
мизм» и т.д. Подводя предварительный итог изучения проблемы, 
требующей дальнейшей разработки исследовательских интуи-
ций, отметим как безусловный факт ориентированность многих 
авангардных направлений начала ХХ века на философско-
эстетическую программу Соловьева. Влияние идей Соловьева в 
авангардном искусстве было опосредовано символизмом, а их 
восприятие обусловлено парадоксальностью собственно эстети-
ческих программ авангардных группировок. 
_____________________________ 
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Н.Е. МУСИНОВА 

Костромской филиал Московского 
военного университета РХБ защиты 

 
СИМВОЛИЗМ И АКМЕИЗМ:  

ПРОБЛЕМА ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ФОРМЫ 
В АСПЕКТЕ ЦЕЛОСТНОСТИ (ВСЕЕДИНСТВА) 

 
Что-то в России ломалось, 
что-то оставалось позади, 

что-то, народившись или воскреснув, 
стремилось вперед… Куда? 

З. Гиппиус 
 

Острый мировоззренческий кризис конца XIX – начала XX 
века, актуализировавший проблему формы в художественной 
культуре, обусловлен острым ощущением распада целостности. 
Нравственные акценты смещаются в отрицательную сторону, 
приобретая негативный, агрессивный «окрас». Борьба противо-
положностей в жизни и в искусстве становится очень жесткой, 
снижается уровень веры в Бога, предельно раскрепощается лич-
ность (EGO). В художественном творчестве это приводит к 
«крайностям» в поисках художественных форм, необходимых 
для выражения меняющегося мировоззрения. 

Так, у символистов духовное настолько превалирует, что 
«не вмещается» ни в какие формы, а у конструктивистов – мате-
риальное превращается в формальное. Разные способы органи-
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зации формы утверждают прямо противоположные эстетические 
принципы. 

Причина кризиса рубежа XIX – XX веков в аспекте про-
блемы формы в художественном творчестве – исчерпанность 
веры в гармоничное бытие человека. Ощущение могущества 
EGO остается, но EGO художника иначе смотрит на мир: не 
столько как на предмет рефлексии, сколько на самодостаточно 
бытийствующий, обладающий тем, что греки называли алетей-
ей. Возникает «кризис автора». Теперь художник принципиаль-
но себя с миром не идентифицирует, ему важно передать свои 
внутренние состояния, через которые бытийствующий мир от-
крыл свою сущность. Всякое традиционное место в целом куль-
туры ему представляется неоправданным – он вынужден искать 
новые художественные формы, находя их на пути возвращения к 
целостности. 

Утрачивается единый стиль, последним «большим» стилем 
остается символизм, пытавшийся заменить антропоцентрическое 
восприятие мира на формоцентрическое, то есть забрать от че-
ловека продукт его деятельности, дать ему возможность сущест-
вовать самому по себе. И это вполне оправдано, так как  в рам-
ках символизма проблема идеи – формы, в которой слиты пла-
тоновские  idea  и  eidos, становится центральной. 

Много кризисов искусство пережило за свою историю, но 
то, что происходило с искусством конца XIX – начала XX века, 
«не может быть названо одним из кризисов в ряду других», это 
«глубочайшие потрясения в тысячелетних его основах», по мыс-
ли Н. Бердяева, который явно ощущает «особость» кризиса ру-
бежа XIX – XX столетий. Идет судорожный поиск того, как по-
являющееся «новое» внести в какие-либо приемлемые рамки, в 
какую-то более или менее логическую систему – идет поиск 
формы, формы во всем: в политике, в экономике, в социальной 
сфере, в художественном творчестве. «Никогда еще так остро не 
стояла проблема отношения искусства к жизни, творчества и 
бытия»1, – пишет Н. Бердяев. Направления в искусстве, которые 
провозгласили своим лозунгом новизну, неизбежно должны бы-
ли черпать силы в умонастроениях своего времени; не случайно 
критик В. Белинский говорил, что «идея времени – это форма 
времени». Конечно, было бы неправильным сводить все к заим-
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ствованию, например, русскими авторами тех или иных идей 
французов-символистов. Дело здесь не в прямых заимствовани-
ях, просто «чуткая душа художника улавливает эти эманации 
нового, и иногда сознательно, а чаще бессознательно, вплетает 
их в ткань собственного мировидения»2. 

Перед русской культурой, так же как и перед западной, 
встала задача  отыскать индивидуальный путь развития, кото-
рый бы нигде не порывал связи с переживаниями единства. Идея 
целостности, единства – центральная мысль многих философ-
ских построений эпохи рубежа XIX – XX веков. Кажется, ею 
пронизан не только воздух времени, но и сама ткань возникаю-
щего универсума, понимаемого теперь как прерывная непре-
рывность, как вечно становящийся поток, внутри которого оду-
хотворенный человек, эволюционирующий от материи к духу, 
воспринимается как «эволюция, осознавшая саму себя»3. 

В конце XIX века крупнейший религиозный философ 
В. Соловьев заговорил об этом, как об идее взаимодействия всех 
сфер духовной культуры. В работе «Критика отвлеченных на-
чал» он писал о том, что «если в нравственной области (для во-
ли) всеединство есть абсолютное благо, если в области познава-
тельной (для ума) оно есть абсолютная истина, то осуществле-
ние всеединства во внешней действительности – в области мате-
риального бытия, есть абсолютная красота». Получается, что 
красота – это прямая объективация идей, а искусство есть их 
«область воплощения», ибо «в корне всех основ – мистическое 
содержание искусства»4. Развитие человечества в ХХ веке мно-
гими чертами обнаруживает странное совмещение двух реаль-
ностей: феноменальной и сущностной, – которые прежде высту-
пали раздельно. 

Стремление к всеединству, к целостности характеризовало 
в этот период не только культуру, но и отдельные области зна-
ний, началось движение друг к другу физики и геометрии, пси-
хологии и эстетики, археологии и мифологии, антропологии и 
теологии и т.п. Только  вселенский синтез, по мысли В. Соловь-
ева, может спасти культуру. Совершенно в духе времени опре-
деляет мыслитель роль человека и внутри этого всеединства, и в 
движении к нему. В человеке он видит «связующее звено между 
Богом (Абсолютом) и материальным бытием, своего рода конст-
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руктивную скрепу, соединяющую дух и материю». Красота, к 
чему должен стремиться мир, и частью чего он является, невоз-
можна в «области физической жизни», а должна быть исполнена 
«средствами человеческого творчества»5. Отсюда определяется 
и задача искусства – превращение физической жизни в духов-
ную, совершенное воплощение этой духовной полноты в дейст-
вительности, осуществление в ней абсолютной красоты. Именно 
как творец «нового религиозного сознания» В.С. Соловьев тесно 
связан с символизмом. Поэзия Соловьева – это, по сути, фило-
софия символов: 

 
Милый друг, иль ты не видишь, 
Что все видимое нами – 
Только отблеск, только тени 
От незримого очами?.. 
 

Главная роль символизма, по Соловьеву, – установление 
связи между двумя мирами. Символ – это «отблеск» мира транс-
цендентного в действительности. И этот иной мир открывает 
свои двери лишь тем, кто жаждет высших наслаждений и живет 
в ожидании конца слияния своего «я» с общей мировой душой. 
Соловьев передал символистам свою веру в Софию – Премуд-
рость Божию, которая так же многозначительна, как символ. 
Она включает в себя мечту об идеальном человечестве (Идеал – 
составляющая абсолютного мира), идею вечной женственности, 
красоту божественного космоса.  

Если размышлять о сущности центрального понятия симво-
листов, то следует учитывать разные оттенки смысла. Так 
А.Ф. Лосев, например, «символ» воспринимает как «смысл дейст-
вительности <…>, отражение действительности в человеческом 
сознании». А поскольку сознание это вполне специфично, то и 
символом оказывается «не механически воспроизведенная дейст-
вительность, но ее специфическая переработка», то есть символ 
строится как «вечное изменение и творчество». А значит, без сис-
темы реальных  символов действительность продолжала бы быть 
для нас «непознаваемой стихией неизвестно чего»6. 

По мысли  же П.А. Флоренского, «символ – это нечто яв-
ляющее собою то, что не есть он сам, большее его, и, однако, 
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существенно чрез него объявляющееся», то есть «бытие, которое 
больше самого себя»,это  «сущность, энергия которой сращен-
ная или, точнее, срастворенная с энергией некоторой другой, 
более ценной в данном отношении сущности, несет таким обра-
зом в себе эту последнюю»7. 

То есть символ понимается философами В. Соловьевым, 
П. Флоренским и А. Лосевым как «видимый образ невидимого», 
как проявление «трансцендентного в действительности», не рав-
ное действительности, но «срастворенное с ее энергией», по-
скольку в символах мы познаем «идею всеобщего и сущего», 
независимого, но и «сращенного» с нами. 

Теоретиком и «организатором» символизма в России в 90-е 
годы многие ученые считают известного поэта В. Брюсова, он 
представил символизм как литературную школу. В. Брюсов со-
средоточил главное внимание на создании новой поэтики, в ко-
торой субъективное начало приобретает абсолютное знание. 
«Брюсов выражает свою неприязнь к объективной реальности, 
утверждает антагонизм между искусством и жизнью, независи-
мость искусства от жизни, видит высшую ценность в мечте ху-
дожника»8, – отмечает исследователь творчества В. Брюсова 
Б.В. Михайловский. «Сквозь» философскую метафизику 
Д. Мережковского (который провозгласил первый манифест эс-
тетики русского символизма в книге «О причинах упадка и но-
вых течениях современной русской литературы» (1893), где про-
возглашает три основные элемента «нового искусства»: мисти-
ческое содержание, символизацию и «расширение художествен-
ной впечатлительности») Брюсов устремляется к обновленному 
пониманию мира. 

Манифесты символизма оказались непривычными не 
только для обывателей, но и для В. Соловьева. В. Соловьев по-
считал, что «русский символизм обогатился пока звучными 
именами более, чем звучными произведениями»9. В. Соловьев, 
конечно, не находит в «брюсовском» символизме – «поэзии на-
меков» – ничего нового, претендующего на громкое имя литера-
турной школы. «Думается, В.С. Соловьев, как человек эстетиче-
ски утонченный, не мог не почувствовать некую вторичность 
брюсовских сборников, самонадеянно названных составителем и 
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одним из авторов «русским символизмом»»10, – замечает совре-
менный исследователь И.А. Едошина. 

Эстетическая концепция и философское миропонимание 
Соловьева и Брюсова отличны. Соловьевская космогония скла-
дывалась в христианско-платоническом свете. Идеальное, тра-
диционно-евангельское органично соединялось в ней с умозри-
тельной мистикой мыслителей: Б. Спинозы, Г. Лейбница, 
И. Канта, Ф. Шеллинга. Конечной целью мироздания объявля-
лось «положительное единство» («+»), к которому приближается 
мир, преодолев в себе косную вещественность, время, простран-
ство через преображение Абсолютной Идеей, Красотой. А фило-
софия Брюсова охватывает более узкие цели познания – это фи-
лософия творческая, которая сложилась в результате причудли-
вого преломления разнообразных влияний Л. Толстого, Канта, 
Гюго, Шопенгауэра. «В поэзии, в искусстве – на первом месте 
сама личность художника! Она и есть сущность – все остальное: 
форма, и сюжет, и «идеал» – все это только форма!» (Письмо 
Брюсова П.П. Перцову от 14 марта 1895 г.). То есть цель искус-
ства, по Брюсову, – раскрыть сокровенную душу художника, 
которая изменяется с каждым мгновением и не зависит от внеш-
него мира. 

На критическое и философское мировоззрение Брюсова во 
многом повлияли взгляды Д. Мережковского, который боролся 
за свободу человека, нации. Он верил, что посредством творче-
ства возможно возродить Россию. «Мережковский знал, что 
символы – не мертвые аллегории, но естественно рождаются из 
реальности»11, – отмечает А. Пайман в книге «История русского 
символизма».  

Итак, В. Соловьев в преобразовании мира «доверял» небе-
сам и «мировому духу», а В. Брюсов возлагал все надежды на че-
ловека, на его всепобеждающий разум, на его творческую силу. 

Чтобы ответить на художественные требования эпохи, ви-
дам искусства необходимо было обрести «стиль». Рождение 
«стиля» представлялось естественным, логическим ответом на 
сложные вопросы современного художественного сознания и 
культуры быта. Всем тогда казалось, что обретением «стиля» 
должны были быть сняты старейшие противоречия между, на-
пример, космополитическими тенденциями европейской культу-
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ры и тягою к русской старине, расширением индивидуализма 
творческого мышления и усиливающейся активной ролью мас-
сового вкуса, стремлением к автономии искусства, к настойчи-
вым вовлечениям его в реальную общественную жизнь, литера-
турно-ассоциативной образностью символистов и совершенно 
определенной эволюцией всей живописно-изобразительной сис-
темы в сторону декоративизма. 

Заметим, что «ни одна из названных проблем не была но-
вой <…>, однако именно в первые годы нового (ХХ) столетия 
современникам стало казаться, что, наконец, в самом искусстве 
выдвигаются реальные общие задачи, решение которых должно 
объединить Виктора Васнецова и Сомова, Врубеля и Рериха, 
Серова и Малявина, Бенуа и  Константина Коровина, Малютина 
и Шехтеля, основою такой творческой платформы и представля-
лись поиски «стиля»12, – отмечает Г.Ю. Стернин. Целью стиля 
определили: «торжество строгой формы и линии и слияние с 
«единым» западным стилем, не в слепом подражании ему, а в 
единстве глубин красоты. Так должно быть». Возникла группа 
единомышленников, занимавшихся организацией выставок и 
издававших журнал «Мир искусства», идейным вдохновителем 
стал Александр Бенуа. 

«Заслуга «Мира искусства» заключалась в том, что он вос-
славил самоценность творчества, индивидуальных художествен-
ных исканий, профессионализм, мастерство, красоту <…> «Мир 
искусства» вернул красоту книге, театральной декорации и кос-
тюму, интерьеру»13, – отмечает автор статьи «Рыцари художест-
венной новизны» А. Гусарова. Особенно занимали С. Дягилева 
(практического организатора «Мира искусства») поиски нацио-
нального стиля эпохи, формы для выражения художественных 
исканий.  

Мироискусники проявляли себя как «ретроспективные 
мечтатели», они воссоздавали дух, поэтическую атмосферу 
прошлого в небольших картинах, насыщенных намеками, ассо-
циациями, свойственными искусству символизма. Но у мироис-
кусников, как и у других символистов, всегда возникало ощуще-
ние несоизмеримости внешних форм жизни и их оборотной сто-
роны, это имело и художественные последствия, развившиеся в 
лоне символистского искусства. Отсюда и стремление симво-
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лизма в живописи, в театре, в поэзии и т.д. разработать художе-
ственные приемы, позволяющие выявить сокровенный смысл, 
проникнуть в иррациональные сферы, неподвластные разуму. 
Присущее искусству качество неоднозначности художественно-
го содержания объявлялось символистами главной ценностью. 
«Некоторые загадки в искусстве должны оставаться навеки не-
решаемыми, хотя, быть может, их решение в теории и возможно 
<…>, точно так же главная прелесть (и даже смысл) известных 
музыкальных произведений (Скрябин) в том, что заключения их 
не безусловны, но остаются как бы вопросами, энигмами, обор-
ванными на полуслове речами»14, – писал А. Бенуа. 

Именно с «Мира искусства» начался подлинный ХХ век, 
считают многие, поскольку его художники первыми обратились 
к преображению натуры, к той «записи смешения действитель-
ности с чувством» (Б. Пастернак), которая и привела к возник-
новению искусства новой реальности в творчестве русского 
авангарда. «Мир искусства» выполнил свою историческую роль, 
он обогатил русскую живопись новыми принципами, познако-
мил зарубежных зрителей с достижениями отечественного ис-
кусства. «Он остался одним из самых популярных явлений в 
русском искусстве, ибо превыше всего ценил Красоту, отмечен-
ную высоким художественным вкусом»15, – отмечает 
Н. Трифонова, автор статьи «Мир искусства и ХХ век». 

Многие ученые «идейными вождями» поздних символи-
стов считают двух известных русских поэтов. А. Белый и 
Вяч. Иванов призывали к «боготворчеству», когда искусство 
неотделимо от божественного присутствия в мире, от ощущения 
жизни как ниспосланного чуда. Конечная цель художника-
символиста (теурга) – духовное преображение мира. 

А. Белый провозгласил принципы «реалистического сим-
волизма», в которых смешивались и жемчужные зори, и буржу-
азная мгла, и надзвездная высота, и мытарства народа. Все это 
были для него объекты художественного творчества. Причем 
«символизм с самого начала не был для Белого просто художе-
ственным направлением, литературной школой, он восприни-
мался как образ мышления и образ жизни. Вступая в схватку с 
«хаосом» за преобразование мира и личности, поэт сам преоб-
ражается»16, по мысли исследователя творчества поэта Л. Сугай. 



 171 

Культура трактуется А. Белым как деятельность сохране-
ния и роста жизненных сил личности и расы путем развития 
этих сил в творческом преобразовании действительности. Куль-
тура, по мысли А. Белого, и есть особого рода связь между зна-
нием и творчеством, философией и эстетикой, религией и нау-
кой (то есть культура мыслится как «кузнец» всеединства). По-
следней целью культуры Белый называет пересоздание челове-
чества. Эстетическая концепция Белого – это программа жизне-
творчества. «Мы разучились летать: мы тяжело мыслим, тяжело 
ходим, нет у нас подвигов, и хиреет наш жизненный ритм: лег-
кости, божественной простоты и здоровья нам нужно, тогда 
найдем мы смелость пропеть свою жизнь: ибо, если не песня 
живая жизнь, – жизнь не жизнь вовсе»17 – так развивается тезис 
А. Белого в статье «Песнь жизни». 

Творчество другого известного поэта-символиста 
Вяч. Иванова демонстрирует путь от магии обычных слов к молит-
венному слову, литургической поэзии, исповеди, восходящей из 
глубины души человека к «вспоминанию» давно минувших дней. 

С.С. Аверинцев в статье о Вяч. Иванове отмечает: «легко 
усмотреть, что именно к интуиции трансперсонального восходит 
тот комплекс мотивов мысли и творчества Вяч. Иванова, како-
вой сам он – вслед за Ницше, но исходя также из собственного 
переживания подлинной античности, – называл «дионисийст-
вом» и каковой не раз воспринимался и описывался современ-
никами, а равно и позднейшими критиками: то как несоедини-
мое с христианством язычество, то как подменяющий его ок-
культизм, то, наконец, как тонкое веяние наступающей тотали-
таристской идеологии, в корне противоположное христианскому 
персонализму»18. Поэт понимал время, в которое жил, как роко-
вой рубеж, на котором становится невозможной определявшая 
доселе самое существо гражданственности «аполлоновская»  
отмеренная дистанция между индивидами. И человечество, 
«ставя своим образом Легион, должно начать с истощения онто-
логического чувства личности, с ее духовного обезличивания. 
Оно должно развивать, путем крайнего расчленения и специали-
зированного совершенствования, функциональные энергии сво-
их сочленов и медленно, методически убивать их субстанциаль-
ное самоутверждение», – считает Вяч. Иванов. Речь здесь идет о 
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том, что кризис гуманизма приводит к краху, поэтому требуется 
идея всеединства под знаком Христа, которая не дала бы распа-
сться на части несовершенному миру. Таким образом, мистика 
Вяч. Иванова христианская, молитвенная. Она отличается от ра-
ционалистической антропософской мистики А. Белого. 

Иным словами, символизм развивает философию сверх-
сознательной, мистической связи вещей, магический идеализм 
представлений, как средство познания и слияние с трансцен-
дентным. Связь представлений, по смутным ощущениям, по на-
строениям, становится тайной связью вещей, вещи – только по-
добия, соответствия перекликающихся, отвечающих друг другу 
образов. Тенденция к иносказанию, мистике все больше и боль-
ше увеличивает разрыв между внешней оболочкой и содержани-
ем художественного образа. «Такой разрыв был неминуем, так 
как с развенчанием устоев классического рационализма из-под 
ног культуры выбивалась та основа, которая формировала об-
щую динамику культуры, устойчивые ориентиры и критерии. 
Кризисная эпоха проявляла себя в отсутствии высшего начала 
над любым суждением – философским и художественным»19, – 
отмечает О.А. Кривцун.  

Эпоха рубежа веков потому и открывается символизмом, 
что в рамках этого художественного направления проблема идеи 
– формы становится центральной, причем «формы особого рода, 
в которой нерасторжимо слиты платоновские idea и eidos, но не 
в классическом единстве содержания и формы, а такой формы, 
которая и есть содержание»20, по мнению И.А. Едошиной. То 
есть в символизме художественная форма начинает «размывать-
ся» за счет внесения в нее мистического смысла. Характерные 
черты символизма возникают на почве его глубокой антипатич-
ной привязанности к классическим формам в художественном 
творчестве, он только и мог возникнуть как реакция, может 
быть, и бессознательная, на позитивистские и рациональные ос-
новы технократически-обновляемого мира. Развившись из 
«больших» стилей, символизм пытался «последовательно заме-
нить антропоцентрическое восприятие мира на формоцентриче-
ское, то есть оторвать от человека продукт его деятельности, дав 
ему возможность существовать самому по себе».  
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Художественные формы в символизме рождаются с целью 
дать возможность видимого существования сознательным и бес-
сознательным процессам, происходящим в человеческом «я», 
при этом бытие этого «я» в художественном творчестве не тож-
дественно бытию в реальном мире, хотя и «сращено» 
(П.А. Флоренский) с ним. «Суггестирование» в символистском 
искусстве намеками на неисчерпаемость вариаций индивидуаль-
ного опыта становится своеобразным «архетипом» бессозна-
тельного, «сгустком космической энергии», «криком» вещей, 
«алтарем новой церковности», по утверждению Ж. Кассу. Одна-
ко всплеск творческой активности, инициированной символиз-
мом, не только подарил Европе ряд выдающихся сочинений, но 
и оказался опустошительным, привел к «самопоеданию». «Не-
классическое искусство уже к 1910 году усилиями нескольких 
гениев исчерпало свои <…> не столь уж и безграничные воз-
можности и остановилось перед необходимостью разрушитель-
ного для собственных заветов самоповторения перед искусом 
еще недавно презираемого политического ангажемента, перед 
безумием художника и самой невозможностью слова (молчани-
ем) в условиях распада человечности», – замечает Ж. Кассу21. 

Так символизм подготовил почву для постсимволистских 
явлений русской культуры, в той или иной мере также причаст-
ных к авангарду, – акмеизма (адамизма), например, который 
приобрел формы неоклассики. Двумирности символистов акме-
изм, лидером которого стал поэт, литературный критик и теоре-
тик Н.С. Гумилев, противопоставил мир простых обыденных 
чувств и бытовых, душевных переживаний, заключенных в от-
точенную форму. Исходным утверждением в концепции худо-
жественной формы Н.С. Гумилева и его товарищей по «Цеху 
поэтов» стало «равновесие между формой и содержанием». Это 
должно было исходить из гармонизации отношений между лич-
ностью художника и мира, понимаемого Н.С. Гумилевым как 
целостность. Совершенная художественная форма, по мысли 
поэта-теоретика, постигает целостность мира – первоформу. По-
иск Формы – Абсолюта Н.С. Гумилевым – основа нового типа 
художественного сознания начала ХХ века. 

Очень рано у Гумилева стало формироваться свое особое 
отношение ко всему, что называют прародиной и прародителя-
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ми. «Поль Гоген, – пишет в 1908 году в своей статье «Два сало-
на» Гумилев, – ушел не только от европейского искусства, но и 
от европейской культуры и большую часть жизни прожил на 
островах Таити. Его преследовала мечта о будущей Еве, идеаль-
ной женщине грядущего <…>. Он искал ее под тропиками, как 
они являются наивному взору дикаря, с их странной простотой 
линий и яркостью красок. Он понимал, что оранжевые плоды 
среди зеленых листьев хороши только в смуглых руках красивой 
туземки <…>.И он создал новое искусство, глубоко индивиду-
альное и гениально простое, так что из него нельзя выкинуть ни 
одной части, не изменяя его сущности»22. В этой статье 
Н. Гумилев отмечает новые элементы в современной живописи: 
соотношение природной яркости красок с естественностью и 
простотой образов на полотнах Гогена. 

Здесь впервые поэт использует словосочетание «целостная 
форма» и дает ей определение: из нее нельзя «выкинуть ни од-
ной части, не изменяя ее сущности». В качестве примера бытия 
такой формы Гумилев называет Еву как неотъемлемое состав-
ляющее Адама. 

Эту проблему (целостной формы) Гумилев актуализирует 
в стихотворении «Андрогин» (1908). В нем поэт выражает наде-
жду на то, что «как феникс из пламени» «странный и светлый» 
встанет Андрогин (двуполое существо), который был создан Бо-
гом и олицетворял собой целостность бытия, тогда мир был со-
вершенен и в нем царила гармония. А когда целостность была 
разрушена вмешательством извне, то и гармония мира пошатну-
лась. Первосущество распалось на «Он» и «Она», и с тех пор до 
наших дней люди вынуждены «исполнять старинный обет», по 
словам Гумилева, чтобы хотя бы на краткое время воссоздать 
целостность, «шепнув, задыхаясь, забытое Имя». Гумилев верит, 
что Любовь – великое первочувство, дарованное Богом, способ-
ное спасти разрушающийся мир.  Это стихотворение определя-
ют как мировоззренческий манифест (не случайно поэт не раз 
писал о нем В.Я. Брюсову, которого считал своим учителем), 
постулирующий целостность как основание не только творчест-
ва, но и бытия вообще. 

В известном стихотворении «Андрей Рублев»: 
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Я твердо, я так сладко знаю, 
С искусством иноков знаком, 
Что лик жены подобен раю, 
Обетованному Творцом. 
………………………………… 
Все это кистью достохвальной 
Андрей Рублев мне начертал, 
И этой жизни труд печальный 
Благословеньем Божьим стал. 

(1916), 
имеет смысл обратить внимание на последнюю строку, которая 
явно относится к самому Гумилеву. Действительно, древнерус-
ская икона всегда создавалась по канонам Библии. Тогда худож-
нику оставалось одно – мастерство в воплощении сюжета. То есть 
древнерусский художник работал над формой, но эта форма изна-
чально была освещена внутренним светом – божественной идеей. 

В своей статье «Выставка нового русского искусства в Па-
риже» (1907) Гумилев, возможно, сам того не желая, выступает в 
роли «примирителя» русского и западного искусства, замечая и 
некое единство художественных приемов, мировоззрений разно-
язычных мастеров кисти Рериха и Гогена. Поэт с восхищением 
говорит о любви мастеров к первобытной, первозданной красоте 
мира, с некой завистью наблюдает за умением художников так 
ярко, просто и зримо воссоздать образы на своих картинах. «А 
возможно ли это в поэзии?» – звучит подразумеваемый вопрос 
Гумилева. Также в этой статье Гумилев сравнивает творчество 
Рериха и Билибина, одного – как «представителя скандинавских и 
отчасти византийских течений в русском искусстве, другого – как 
поборника течений восточных». Н. Гумилев считает, что и одно-
му, и другому удалось изобразить и лиричную нежность, и вели-
чественную силу русского духа. Заметим, что сами художники 
очень непохожие по манере написания, по художественным 
приемам; Рерих – самобытен, а Билибин – стилизатор, краски Ре-
риха – яркие, Билибина – тусклые и т.д. То есть Гумилев вольно 
или невольно во всех своих рассуждениях обращает внимание на 
разные веяния в искусстве, на некий синтез старого и нового, за-
падного и русского, реального и фантастического, традиционного 
и новаторского в художественном творчестве.  
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Следует отметить, что в ранних рецензиях Гумилева на по-
этические сборники начала XX века уже угадываются будущие 
очертания манифестов акмеизма и «Цеха поэтов». Эти очерта-
ния слагаются из равновесия образов, эмоциональной выдер-
жанности, проверки точности метафор, сравнений, пластичности 
и естественности изображаемых предметов.  

Такое скрупулезное обдумывание «методики» создания 
стиха Гумилевым осуществляется еще и потому, что он искрен-
не верит в магические возможности поэзии, возводя современ-
ных лириков к Орфею. К одному из писем 1908 года Брюсову (с 
кем он вел длительную переписку) Гумилев прилагает стихотво-
рение «Поэту» и просит взглянуть на него «скорее как на рассу-
ждение о «конструкции стиха», чем на стихотворение»: 

Пусть будет стих твой гибок, но упруг, 
Как тополь зеленеющей долины, 
Как грудь земли, куда вонзился плуг, 
Как девушка, не знавшая мужчины… 

 
Форма приведенного стихотворения носит характер подра-

жания поэтическим манифестам Брюсова, но со знаком от про-
тивного. По этой причине в нем уже достаточно отчетливо звучит 
одно из основных положений акмеизма – отвержение «зыбкости 
стиха», утверждение «упругости» и «строгости» поэтической ре-
чи, ощущение взаимосвязи красоты поэзии и красоты земной 
жизни. Вот почему стихотворение «Поэту» можно рассматривать 
как своеобразный вызов символистским традициям.  

Именно от Брюсова заимствует Гумилев идею об изыскан-
ной стройности построения стихотворения, о «классической» 
полновесности поэтической речи, о необходимости яркой выра-
зительности образов и ощущение деятельного участия поэта в 
развитии мировой истории и культуры и в переустройстве мира 
посредством творчества, в воссоздании его целостности. Не слу-
чайно в одном из писем Н.С. Гумилев пишет В.Я. Брюсову: 
««Жемчугами» заканчивается большой цикл моих переживаний, 
и теперь я весь устремлен к иному, к новому. Какое будет это 
новое, мне пока не ясно, но мне кажется, что это не тот путь, по 
которому меня посылает символизм. Мне верится, что можно 
еще многое сделать, не бросая лиро-эпического метода, но толь-
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ко перейдя от тем личных к темам общечеловеческим, пусть 
стихийным, но под условием всегда чувствовать под своими но-
гами твердую почву»23. Н. Гумилев сознательно отстраняется от 
«дионисианской ереси»24 Вяч. Иванова и других символистов, не 
видя в символизме художественного смысла. Новое искусство 
видится будущему акмеисту зримым и понятным, совершенно 
отличным от того, которое создавали символисты, «пришедшие» 
в «художественный тупик». 

1910 год, по мнению многих ученых, стал годом подведе-
ния «итогов символизма» и хронологической границей между 
символистской и постсимволистской эпохами. Зарождающийся 
акмеизм, несмотря на то, что был «правым» оппонентом симво-
лизма, в отличие от «левого» – футуризма, многими положения-
ми своей программы («вещность», «переживание предметно-
сти», «чувственность», «телесность», установка на «поэтиче-
скую технологию») предвосхищал концепты авангарда. Именно 
новое отношение к действительности как ценности hic et nunc,  
складывающееся в поэзии акмеизма, обозначило будущие 
трансформации в литературном процессе ХХ столетия.  

Вышедший в октябре 1909 года первый номер журнала 
«Аполлон» открывался редакционной статьей, в которой провоз-
глашался «широкий» путь «аполлонизма» – движение «к новой 
правде», к глубоко сознательному и стройному творчеству: «от 
разрозненных опытов – к закономерному мастерству, от рас-
плывчатых эффектов – к стилю, к прекрасной форме и животво-
рящей мечте». В антиномии-мифологеме «аполлонийство – дио-
нисизм» смысловая и ценностная доминанта теперь переносится 
на первое понятие. Новая мировоззренческая и художественная 
ориентация была отображена и в эмблематике названия журна-
ла: бог Аполлон, покровитель искусств, символ «стройного», 
просветленного искусства высокой классики, противопоставлял-
ся Дионису – символу стихийного, иррационального, экстатиче-
ского творчества, ставшего к тому времени синонимом символи-
стского искусства. «Строгое искание красоты», «сильное и жиз-
ненное искусство за пределами болезненного распада духа и 
лже-новаторства» – таковы эстетические требования к тем, кто 
хочет стать жрецами в храме Аполлона. 
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Такие художественные установки отчасти воскрешали са-
модовлеющий эстетизм «Мира искусства», но одновременно 
намечали те стилевые тенденции, которые найдут воплощение в 
разных видах искусства и получат название «неоклассицизма», 
осмысляемого как альтернатива «стилю модерн» начала века. По 
мнению современного исследователя русской культуры этого 
периода Г.Ю. Стернина, принципы, развитые «Аполлоном», 
«являли одну из разновидностей постимпрессионистической 
системы, шедшей не к эмоциональной «открытости» художест-
венных средств экспрессионизма, а, наоборот, к утверждению 
самостоятельной значимости предметных форм»25. 

Николай Гумилев является участником этого процесса, по-
степенно отходя от символа. Наряду с содержанием он тщатель-
но разрабатывает художественную форму, создавая свой поэти-
ческий кодекс чести.  

«Ощущение кризиса символизма возникало не только у 
участников полемики («дел домашних»), но и в критике, далекой 
от символизма»26, – пишет О.А. Клинг. Впоследствии А. Блок в 
предисловии к своей поэме «Возмездие» признается: «1910 год – 
это кризис символизма, о котором тогда очень много писали и 
говорили, как в лагере символистов, так и в противоположном. 
В этом году явственно дали о себе знать направления, которые 
встали во враждебную позицию и к символизму и друг к другу: 
акмеизм, эгофутуризм и первые начатки футуризма. Лозунгом 
первого из этих направлений был человек – но какой-то уже 
другой человек, вовсе без человечества, какой-то первородный 
Адам»27. По мысли А. Блока, кризис символизма состоял в том, 
что он перестал быть искусством, превратился в отвлеченное и 
противоестественное «жизнетворчество». Художник стал забы-
вать, что он, прежде всего, человек, гражданин своей родины. 
«Звание» же человека, личности для Блока всегда было выше 
«звания» поэта. Кризис символизма был кризисом индивидуали-
стического. Выход из него Блок видел в приобщении к стихии 
«народной души», к той тайной силе, которая таится в глубине 
народа, а в эпоху мятежей выплескивается наружу, становясь 
«музыкой революции», взрывающей изнутри «затвердевшую 
лаву» цивилизации.  
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В связи с этим вполне понятно, почему в искусстве, а осо-
бенно в поэзии этого периода, происходил поворот к предметно-
сти. Гумилев к художественному произведению подходит с таки-
ми требованиями, как «равновесие образов», продуманность ар-
хитектоники, полнозвучность стиха, ясность поэтической мысли. 
Попыткой обобщить взгляды на «поэтическую технологию» яви-
лась статья Гумилева «Жизнь стиха» («Аполлон».1910. № 7)28. 

В этой статье требование «эстетического пуританизма»  со-
четалось с призывом относиться к слову как к материалу искусст-
ва. В области стихотворной формы Гумилев выдвигает требова-
ния в духе эстетики де Ренье: стихотворению должна быть свой-
ственна «мягкость очертаний юного тела» и «четкость статуи, ос-
вещенной солнцем». Гумилев настойчиво проводит идею стихо-
творной «органики», сравнивая стихотворение с живым организ-
мом, а тайну его рождения – с тайной возникновения жизни, ма-
нифестируя бытие целостности мира. Далее в статье «Жизнь сти-
ха» Гумилев настойчиво высказывает недоверие к символистской 
иерархии ценностей, ратуя «за право каждого явления быть само-
ценным, не нуждаться в оправдании своего бытия».  

Бесконечное доверие к «вещности» и «плоти», которое от-
крыл акмеизм, не устраняло тяготения к культурно-
историческому пониманию проблем творчества. Поэт-акмеист, 
«новый Адам», дав язык и голос вещам, раскрывает их внутрен-
нюю субстанцию через интенциональное переживание и, озабо-
ченный проблемами культурно-исторической феноменологии, 
выявляет бытийственную «природу слова», обозначающего 
предмет. Таким образом, он объединяет «предметное» («при-
родное») и «поэтическое» («культурное») – и тем самым воссоз-
дает мир в «нераздельности» и «неслиянности» «своего» и «чу-
жого», в целостности (в первоформе). Можно сказать, что ак-
меисты с их эстетической концепцией и новым пониманием че-
ловека вплотную подошли к проблеме соотношения антрополо-
гического и «идеологического», сознательного и бессознатель-
ного, чувственного и рационального – к проблеме, актуальной 
для философии и культуры последнего десятилетия ХХ века. 

В январе 1913 года журнал «Аполлон» опубликовал ста-
тью Н.С. Гумилева «Заветы символизма и акмеизм»29, которая 
официально стала началом новой литературной политики жур-
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нала – внесимволистской. Ее Гумилев начал с заявления о том, 
что «символизм закончил свой круг развития и теперь падает», 
заключительной высшей фазой развития европейского симво-
лизма стал символизм русский, который «направил свои главные 
силы в область неведомого», пытаясь проникнуть в суть законов 
истории и мироздания, потому Гумилев рвет с принципиальной 
основой русского символизма. Формула «поэта-пророка» сменя-
ется в эстетике Гумилева образом поэта, хотя и «причастного» 
«мировому ритму», но отказывающегося от долга быть его ху-
дожественным выражением.  

Чем же был акмеизм и против чего «протестовали» его 
представители. Если у символистов на первом плане – символ, а 
события – на втором, то у Гумилева-акмеиста «на первом плане 
– события, которые уже потом могли облекаться в символ», так 
считал А. Белый в своей статье «Символизм как миропонима-
ние»30. Романтика и формальный символ вступали в противоре-
чие, содержанию стало тесно в рамках узкой формы, поэтому и 
выход Гумилев искал в безграничном расширении формы, по 
мнению А. Белого. Поэтому-то он так кропотливо и работал над 
совершенствованием художественной формы: над вопросами 
композиции, размера, рифмы стиха. Призывая на помощь «пси-
хологизм Шекспира, радости земной жизни Рабле, физиологизм 
Вийона» и все многообразие поэтического, литературного и ху-
дожественного наследия, Гумилев, сам не сознавая того, пошел 
дальше своего литературного течения. А иначе, думаю, и быть 
не могло, так как «Форма – Абсолют» в концепции художест-
венной формы в аспекте целостности и в поэзии Н.С. Гумилева 
сама являла скрытую в себе художественную идею, даже иногда 
вопреки желанию самого автора, который действительно на дли-
тельное время (до 1913 года) несколько переусердствовал в ре-
шении проблемы «внешней оформленности» стиха, а не его «ху-
дожественной формы». Последнее понятие, безусловно, по мне-
нию самого Гумилева, сложнее и глубже. 

По сути, что и проявляется, прежде всего, в стихах самого 
Гумилева, доказывается, что настоящий художник всегда выше 
школ, течений и направлений, хотя и называл это «новой шко-
лой». Истинный художник – это конквистадор, который берет от 
жизни то, что считает нужным, отбрасывая отжившее. Однако 
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Брюсов тоже был прав: как новая школа акмеизм исчерпал себя 
быстро. Но акмеисты разрушили культ символа, главенствую-
щего над мыслью, и открыли поэту дверь к свободе творчества. 
Акмеисты стремились вобрать в свою поэзию все богатство ок-
ружающего их мира, овеянного при этом Божьим дыханием. Не 
создание своей мифологии, а освоение мифологии извечной, со-
единение ее с современной жизнью; не открытое устремление к 
Богу, а уверенность в том, что Он благословляет всю жизнь, 
входящую в стихи; не разработка отдельных историко-
культурных мотивов, а свободное существование собственного 
стихотворения может быть развернуто в целостное историко-
культурное или историософское построение, в целостную сис-
тему мировоззрения. Гумилев отстаивает идею имманентного 
«самоценного образа». 

Если символическое искусство идет «тропой символа к 
мифу», по словам Гумилева, и именно символу отводит роль 
провозвестника будущего мифотворческого искусства, «синте-
за» народного и вселенского самоутверждения, то поэт-акмеист 
видит в мифе не «символ», не «намек», а опять-таки имманент-
ный «самодовлеющий образ», имеющий свое имя, развиваю-
щийся при внутреннем соответствии с самим собой. При такой 
«эйдологической» трактовке мифа становится понятен смысл, 
который Гумилев вкладывал в свой тезис «акмеизм <…> в сущ-
ности и есть мифотворчество», то есть последовательное разви-
тие «формы-идеи», полное воплощение образа во всем его объе-
ме – музыкальном, живописном, идейном – в пространстве по-
этического произведения. Это произведение в таком случае 
предстает как «микрокосмос», в котором заключено содержание 
«макрокосмоса», что составляет целостность мира. 

Если русские символисты соотносили свою философию 
творчества и теорию символа с философией языка А.А. Потебни, 
основополагающим понятием которой является понятие внут-
ренней формы слова как некой органической формотворящей 
энергии, стремящейся к воплощению, что, в свою очередь, гене-
тически восходит к платоновскому понятию эйдоса, то Гумилев-
критик и теоретик декларирует эстетическую установку на неза-
висимость художественного образа от внеположных ему задач 
(идейных, психологических, метафизических).Он подчеркивает 
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важность морфологических способов и принципов построения 
произведения, тем самым во многом предвосхищает концепцию 
автономности художественного знака, складывающуюся в не-
драх формального метода. 

Именно в теории формалистов и корреспондирующей с ней 
концепции творчества русского авангарда формообразующим 
элементом художественной конструкции является нейтральный, 
вещноопределенный словесный материал, поэтому на первый 
план и выдвигаются проблемы формотворчества, изучение зако-
нов функционирования «поэтического языка», аналогом которого 
выступает конструкция художественного произведения31.  

«Вершиной гумилевского акмеизма», по мнению многих 
ученых, явился сборник стихов «Чужое небо» (1911). «В нем 
Гумилев предстает утонченным эстетом, обретшим свое лицо 
европейца в российской поэзии, обладающим душой русского 
философа»32, – пишет В. Полушин.  

Важный раздел этого сборника – переводы Гумилевым 
стихов почитаемого им поэта – Теофиля Готье. Устами Готье 
(стихотворение «Искусство» (1914)) Гумилев провозглашает за-
поведи акмеизма в поэтической форме: 

Созданье тем прекрасней, 
Чем взятый материал – 
Бесстрастней, 
Стих мрамор иль металл, 
…………………………… 
Чеканить, гнуть, бороться, 
И зыбкий сон мечты 
Вольется 
В бессмертные черты. 

Надо заметить, что все чаще Н.С. Гумилев ищет опоры и 
равновесия в очищающем и возвышающем чувстве религиоз-
ном, которое в художественном сознании поэта проявляется как 
равновесие «идеи» и «формы», а синтезирующим элементом яв-
ляется Слово, которое и есть «Логос» – Идея и Форма одновре-
менно, которые до сих пор дают человеку духовную и вместе с 
тем реальную жизненную силу, что особенно проявляется в 
судьбоносные, тяжелые испытания человека. 
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Но не надо яства земного 
В этот страшный и светлый час, 
Оттого, что Господне Слово 
Лучше хлеба питает нас. 

(1914) 
Это – начало истинного преображения в жертве героиче-

ского подвига за судьбу не только России, но и человечества, так 
как жизнь понимается Н.С. Гумилевым как целостность.  

Поэт все отчетливее ощущает скрытую связь своей жизни 
с миром, связь частного с общим, где все не просто взаимопро-
никаемо и слито в единство, но и самоценно, «самобытийст-
вующе»: 

Словно молоты громовые 
Или волны гневных морей, 
Золотое сердце России 
Мерно бьется в груди моей. 

(1914) 
Н.С. Гумилев ощущает в своей груди «мерное биение» 

«золотого сердца России», в чем проявляется «кровное» родство 
сына и матери-России. Причем Россия дала поэту именно «золо-
тое», а значит, нетленное, вечное сердце, которое и после его 
смерти будет «биться» в его стихах, подобно «молотам громо-
вым» и «волнам гневных морей». 

Дерзания мифотворцев и богоборцев сменяются целомуд-
рием верующего зодчего: «труднее построить собор, чем баш-
ню». «Это  учение о целостности мира в применении к явлениям 
художественной речи и образует поэтику Гумилева» (курсив 
наш. – Н.М.) («Звено». Париж, 1923, 18 июня)33. 

Последние три книги Н.С. Гумилева: «Костер» (1918), 
«Шатер» (1921) и «Огненный столп» (1921) – отмечены печатью 
мастера стиха. Особенно следует остановиться на сборнике «Ог-
ненный столп». В нем тема «колдовского» творческого дара дос-
тигла своей завершенности. Гумилев замкнул цикл жизненных 
исканий, идя от обратного: «Волшебная скрипка» (1907), «Гон-
дола» (1917), «Дитя Аллаха» («Гафиз») (1917) и, наконец, ключ 
к ним в стихотворении «Память» (1921), где «колдовской ребе-
нок, словом останавливающий дождь», объясняет таинство 
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творчества. Память поколений, живущих в нем, раскрывает не-
ведомое. И поэтому 

Память, ты рукою великанши 
Жизнь ведешь, как под уздцы коня, 
Ты расскажешь мне о том, кто раньше 
В этом теле жили до меня. 

Гумилев искал «твердую почву» в отходе от символизма, 
но символизм оставался в его душе, так как это было закономер-
но, поскольку целостное сознание художника слова – Гумилева 
– не позволило «исчезнуть» содержанию (идее) в обмен на фор-
му. И, наконец, по мнению О. Клинга, «символизм – как до поры 
до времени дремавший вирус –  «проснулся» у Гумилева 1920-х 
годов – в книге «Огненный столп»»34.  Конечно, отмечает 
О. Клинг, это «не было возвратом к символизму 1910-х годов», а 
было соединением той «обретенной твердой почвы», о которой 
Гумилев писал Брюсову в письме 1910 года, и позднего симво-
листского опыта проникновения в «Индию Духа», о чем писал 
Гумилев в знаменитом «Заблудившемся трамвае» (1919). Это 
стихотворение начинается так: «Шел по улице я незнакомой…» 
– обычная для акмеиста-«предметника» фраза. Но вот в новой 
строфе проявляется вполне символистская «бездна»: трамвай 
«заблудился в бездне времен…». Происходит смещение «реаль-
ного» мира («Через Неву, через Нил и Сену») и превращение 
этого «реального» мира в мир иной («Понял теперь я: наша сво-
бода – // Только оттуда бьющий свет…»). Появляется в «Заблу-
дившемся трамвае» и типичный для символистов образ сада 
(«Люди и тени стоят у входа // В зоологический сад планет»). Но 
что «давит» на душу самого поэта? «Некое бытие – небытие, 
иное соединение мира этого и мира того», по мысли О. Клинга.  

Таким образом, отмечаем, что Н. Гумилев постепенно 
ушел от представления о поэзии как о замкнутой самодовлею-
щей сфере развития культуры, всецело подчиненной своим 
внутренним законам. Отвечая в 1919 году на анкету 
К.И. Чуковского «Некрасов и мы»35, Гумилев откровенно казнил 
себя за «эстетизм», мешавший ему в ранние годы оценить по 
достоинству значение некрасовской поэзии. 

В последних статьях, особенно в статье «Поэзия Бодле-
ра»36, Гумилев уже и сам рассматривает творчество прославлен-
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ного француза с точки зрения не акмеизма, а скорее, – симво-
лизма. Гумилев осмысляет развитие XIX века в «едином мощ-
ном потоке», в целостности, пытаясь обнаружить в движении 
его отдельных частей связующие их закономерности. При этом 
литература и общественность, путь, пройденный поэзией, нау-
кой и социальной мыслью XIX века, видится Гумилеву как часть 
единой, общей, «героической» работы человеческой мысли и 
чувства. Это почти мысли  В.Соловьева или А.Блока.  

Так «предвидение собственной смерти в «Заблудившемся 
трамвае» (1919) Гумилевым, который сам собирается отслужить 
в Исаакиевском соборе панихиду по себе, сопровождается уди-
вительным открытием для акмеиста другой реальности»37, по 
мысли Вяч. Иванова. Гумилев пишет: 

Понял теперь я: наша свобода – 
Только оттуда бьющий свет… 

(1919) 
Замечаем перекличку с блоковскими строками: 

И к вздрагиваньям медленного хлада 
Усталую ты душу приучи, 
Чтоб было здесь ей ничего не надо, 
Когда оттуда ринутся лучи… 

Это не единственный случай, когда видно прямое влияние 
Блока на Гумилева. Эти и многие другие поздние стихи Гумиле-
ва «по сути своей выходят за рамки, очерченные акмеизмом» 
(курсив наш. – Н.М.), по мнению Вяч. Иванова. 

Не случайно в своей последней статье «Читатель» (1921), 
которая была напечатана лишь в 1922 году после смерти поэта и 
должна была составить вступление к книге по теории поэзии, 
Гумилев пишет: «Писать следует не тогда, когда можно, а когда 
должно»38. Гумилев в последний год трагически оборвавшейся 
жизни вышел на новую ступень творческого мировидения. Поэт-
теоретик убежден в том, соглашаясь с Делакруа, что необходимо 
изучать технику искусства, «чтобы не думать о ней в минуты 
творчества». 

Финал «Читателя» неожидан. Он звучит многообещающе и 
по-новому, складывается такое ощущение, что Гумилев пришел-
таки к самому главному. Разглядев «под микроскопом» структу-
ру (художественную форму) стихотворения, вдруг озадачился: 
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где прячется душа (художественная идея, содержание) и как это 
связано с вдохновением. С точки зрения русского языка родст-
венность этих слов легко доказать: душа – от слова «дух» (с уче-
том чередования согласных звуков: «ш» и «х»), вдохновение – 
от слова «вдохнуть» – получаем библейское – «вдохнул душу». 
«Законы же его (стихотворения) жизни, то есть взаимодействия 
его частей, надо изучать особо, и путь к этому еще почти не 
проложен», по мысли Н.Гумилева. 

Итак, теоретик затронул тему природы жизни стихотворе-
ния, а значит, и природы жизни любого организма, так как Гу-
милев воспринимает мир целостным и сам является целостной 
личностью. Фактически поэт-теоретик подошел вплотную к по-
стижению Истины (Бога, Абсолюта) посредством творчества.  
Круг жизненных исканий Гумилева замкнулся. В стихотворении 
1905 года «CREDO» поэт писал: 

Откуда я пришел, не знаю… 
Не знаю я, куда уйду… 

(1905) 
А пришел он в одном из последних стихотворений «Шес-

тое чувство» (1920) к идее перерождения человечества, перехода 
его на качественно новую ступень духовного развития. Способ-
ствует этому, по мысли поэта, преобразовывающая сила божест-
венной целостности природы и искусства: 

Так, век за веком – скоро ли, Господь? – 
Под скальпелем природы и искусства,  
Кричит наш дух, изнемогает плоть, 
Рождая орган для шестого чувства? 

(1920?) 
Возможно, это «шестое чувство» и есть чувство, способ-

ность постижения целостности мира, ощущения кровной и ду-
ховной связи всего со всем, человека и общества, времен и ци-
вилизаций, природы и искусства, духа и материи, idea и eidos. 
Это новое «шестое чувство», по мысли Н.С. Гумилева, является 
не просьбой, а требованием «и духа, и плоти» человека – обла-
дателя дара творчества, способного через создание совершенных 
художественных форм (Формы – Абсолюта) постигать целост-
ную первоформу сотворенного совершенного мира. 
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Итак, художественная форма в символизме рождается с 
целью дать возможность видимого существования сознательным 
и бессознательным процессам, происходящим в человеческом 
«я», при этом бытие этого «я» в художественном творчестве не 
тождественно бытию в реальном мире, хотя и «сращено» с ним. 
В художественном творчестве символистов гармонии (состав-
ляющей целостной первоформы) не было достигнуто, так как 
произошел значительный перевес идеи, понимаемой мистически, 
над формой – это привело к кризису символизма в 1910 году и к 
закономерному рождению ряда разных направлений в искусстве, 
в том числе и акмеизма. 

Акмеизм как художественное движение отражает одну из 
характерных для эпохи рубежа XIX – XX веков проблем – про-
блему формы, фундирующей в себе самой сущность феноменов 
бытия. Сама проблема целостности в художественном сознании 
акмеистов смещается в сторону онтологического аспекта бытия. 

Таким образом, исследование проблемы художественной 
формы в аспекте целостности (на примере творчества 
Н.С. Гумилева) в историко-культурном контексте конца XIX – 
начале ХХ века (который обусловлен мировоззренческим кризи-
сом, исходящим из ощущения распада целостности) доказывает, 
что акмеизм является одним из феноменов нового типа художест-
венного сознания, сформировавшегося из традиций символизма. 
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ВЛ. СОЛОВЬЕВ И ПОСТСИМВОЛИЗМ 

 
Хорошо известно, что личность Вл. Соловьева, его поэти-

ческое и философское наследие стали источником и основой для 
оформления теоретического и художественного творчества вы-
дающихся представителей  русского символизма. Однако вопрос 
о судьбе духовного наследия Вл. Соловьева в эпоху, когда его 
значение утратило свою актуальную остроту, остается, в сущно-
сти, открытым. Сама эта утрата связана прежде всего с «кризи-
сом символизма», не оправдавшего надежд на преображение 
реальности средствами искусства. Начиная с 10-х годов ХХ ве-
ка, когда этот кризис обозначился достаточно явно, новые  фи-
лософско-эстетические тенденции определили ситуацию проти-
востояния сложившимся моделям символистской культуры с их 
соловьевским наполнением. К началу же 20-х годов соловьев-
ский дискурс в литературно-эстетическом контексте эпохи прак-
тически не просматривается. Знаменательны слова Г. Адамови-
ча, свидетельствующего изнутри постсимволистской ситуации: 
«Владимир Соловьев со всем своим умом и талантом так померк 
для нас теперь»…1. 

Было бы проще всего полагать, что философская метафи-
зика В.С. Соловьева бесследно растворилась в пространстве но-
вой исторической реальности, оставаясь не востребованной как в 
период «бури и натиска» постсимволистских течений, так и в 
постреволюционной атмосфере социального пейзажа.  

На первый взгляд это было именно так. Начиная с 10-х го-
дов постсимволистские художественные системы – акмеизм и 
футуризм – развивались вне лона соловьевских идей, восприни-
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мая опыт соловьевства  как изношенную одежду предшествую-
щего поэтического поколения. Более того, и с той, и с другой 
стороны  составные части соловьевского учения, ставшие осно-
ванием и главным достоянием целостного корпуса символист-
ской культуры, так или иначе являлись объектом непримиримо-
го противостояния и отталкивания со стороны постсимволист-
ского художественного сознания. Достаточно обратиться к зна-
менитым манифестам акмеистов и футуристов, чтобы понять 
очевидное: места для Вл. Соловьева и его философско-
эстетической программы в них не только не нашлось, но и прин-
ципиально не предполагалось. 

Однако судить о процессе смены культурных эпох лишь по 
его внешним проявлениям было бы опрометчиво: глубинные, 
происходящие на дальних и потаенных слоях духовной жизни 
трансформации культурной парадигмы открывают противоречи-
вую и непредсказуемую картину борьбы и взаимодействия раз-
нородных духовно-эстетических  тенденций, что В. Ходасевич, 
свидетель и аналитик явлений поэтической эволюции 10 – 20-х 
годов, связывал с законами «биологии культуры».  

В сущности, подходы к рассмотрению этого феномена в 
отношении ситуации «слома» литературных эпох начала ХХ ве-
ка практически не разработаны. Тем ценнее наметившийся инте-
рес к проблеме присутствия соловьевской метафизики как со-
ставной части символистской парадигмы в самосознании куль-
туры постсимволистской эпохи. Так, А. В. Мартынов пишет о 
том, что философское и поэтическое наследие Владимира Со-
ловьева, который своим творчеством связал культурную тради-
цию XIX века с символистским дискурсом, играет немаловаж-
ную роль в системе постсимволизма. Таким образом, – считает 
он, «рецепция Соловьева постсимволистами являлась одновре-
менно рефлексией и поиском преемственности по отношению к 
значительной части культуры минувшего века»2.  

Это в целом верное суждение нуждается, как нам кажется, 
в существенных разъяснениях самой постановки проблемы, ко-
торая, естественно, не может быть разрешена в рамках одной 
статьи. Прежде всего, на наш взгляд, вряд ли стоит говорить о 
непосредственной рецепции соловьевского учения постсимволи-
стским художественным сознанием, как это было в символизме 
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его «младшей» ветви в лице Андрея Белого, Вяч. Иванова, А. 
Блока. По отношению к метасистеме постсимволизма уместнее 
размышлять об отзвуках мощного духовного  поля  «соловьевст-
ва», т.е. имея в виду уже не определенный конгломерат соловь-
евских идей, а ту духовную энергию, которую продолжало излу-
чать это поле. Другими словами, речь должна идти о креативном 
потенциале мыслительных начал, как бы отделившихся от сво-
его центра в лице его создателя и все еще питающих  художест-
венное творчество, но уже совсем другой поэтической парадиг-
мы. При этом важно отметить, что постсимволистское сознание, 
как правило, никак не соотносит  задействованные в нем интен-
ции, восходящие к религиозно-мистической сущности соловьев-
ской программы, с их непосредственным истоком: растворенные 
в духовной атмосфере своего времени, эти «плавающие острова» 
соловьевской метафизики перешли на новый, латентный уро-
вень своего существования, отчего магия их воздействия не 
только не уменьшилась, но и обострилась в своем искуситель-
ном притяжении.  

Что послужило основой для столь неожиданных транс-
формаций? 

По верному замечанию А. Хан, «для самоопределения ху-
дожника (символиста, акмеиста, футуриста) были важны не 
только внутрилитературные, чисто эстетические дискуссии, но 
прежде всего интенсивное переживание кризиса современной 
культурной ситуации»3. Несмотря на то, что к началу второго 
десятилетия прошлого века символизм был явлением достаточно 
изжитым, чтобы развивать его идеи и поэтику, тем более делать 
на него серьезную ставку, Б. М. Эйхенбаум в 1921 году выразил 
убеждение, неожиданное, казалось бы, в атмосфере расцвета 
постсимволистской поэзии: «Исторические наши судьбы внут-
ренне связаны с символизмом как принципом духовной культу-
ры»4. С этой точки зрения  наследие Вл. Соловьева  «реаними-
ровалось» в своем непреходящем пафосе теургического идеала 
«всеединства», но опять же не «напрямую», а через усвоивший 
этот пафос символизм, который «стремился не к уединению или 
замкнутости в прекрасном, но к овладению всей духовной куль-
турой эпохи»5. Поэтому и кризис его переживался как кризис 
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культуры – «в смысле мировоззрения, в смысле единства искус-
ства, космологии и познания человека»6.  

Много позже, в 1929 году, В. Ходасевич назовет это «глав-
ным оплотом» символистской поэзии, обеспечившим ее непре-
ходящую ценность: «Новые задачи, поставленные символизмом, 
открыли для поэзии также и новые права. <...> Поэзия обрела 
новую свободу»7. И если большинство современников воспри-
нимало поэзию, идущую вслед за прогремевшими манифестами 
акмеизма и футуризма, в свете знаменательной статьи В. Жир-
мунского «Преодолевшие символизм» (1916) , то это была лишь 
очевидная данность новой литературной эпохи. На самом же 
деле, как прозорливо заметил Вяч. Иванов, истерлись лишь 
«старые клише» символистской практики, т.к. «сло- 
во перестало быть равносильным содержанию внутреннего опы-
та», что предельно обострило «потребность другого поэтическо-
го языка»8. 

Когда Иванов говорит в «Заветах символизма» о «содер-
жании внутреннего опыта», он имеет в виду опыт «самоопреде-
ления поэта не как художника только, но и как органа мировой 
души, ознаменователя сокровенной связи сущего, тайновидца и 
тайнотворца жизни»9. Надо ли говорить, что лидер и теоретик 
символизма развивает соловьевскую концепцию пророческой 
миссии поэта? Конечно, он не только  укрупняет, но и манифе-
стирует ее, утверждая, что такому духовному опыту соответст-
вует слово «иератическое», несущее в мир «ощущение истины 
как религиозной и нравственной нормы». Получается, что такое 
слово, собственно, и есть «орудие» теургии, оно и отвечает «по-
требности другого поэтического языка», и, таким образом, со-
ловьевский принцип искусства как теургии может быть востре-
бованным в постсимволистской ситуации, как и  в художествен-
ном творчестве вообще, ибо это есть «принцип всякого истинно-
го искусства».  

Однако возобладавшая в 1910-е годы постсимволистская 
тенденция, ведущая свою историю от поэзии И. Анненского, 
опиралась на слово «будничное», и В. В. Мусатов убедительно 
показал, что эта антитеургическая концепция слова не просто 
проблема поэтики. Это «высокая несвобода Анненского от жиз-
ни, нежелание обретать ее путем религиозно-философских ил-
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люзий»10. Речь, таким образом, шла о сознательном снятии рели-
гиозной обеспеченности слова, на которой настаивала теория 
символизма соловьевского извода, от гарантированности смысла 
и цели поэтического служения, об отказе от ивановской экстре-
мы: «Поэт — всегда религиозен, потому что — всегда поэт…»11. 

Конфронтация с декларируемой в теории символизма со-
ловьевской концепцией пророческой сущности и миссии Поэта 
была достаточно ощутимой. Так, М. Волошин, делая в дневнике 
1909 года запись о разрыве с Вяч. Ивановым, решительно отка-
зывается от руководящих идей и внеположных истин соловьев-
ского толка: «Теперь, когда все личное к Вячеславу у меня ис-
чезло … я знаю, насколько я ему и всему, что от него, враг. Не 
ему только: враг всем пророкам, насилующим душу истинами», 
— и далее добавляет: «Наш путь лежит через вещество и формы 
его. Те, кто зовут к духу, зовут назад, а не вперед»12. 

«Угроза отказа от теургического идеала», которую конста-
тировал Вяч. Иванов, была чревата не просто вязкими безднами 
безрелигиозного сознания. Иванов имеет в виду разрушение 
мощного единства, делавшего символизм явлением «большого 
стиля», который структурировал человека и мир «по вертикали», 
охватывая весь духовный универсум. Это единство  держалось 
на идее «связи свободного соподчинения», мыслимой как аналог 
соловьевской философемы «всеединства». Идя по соловьевско-
му следу, Иванов в 1910 году, в ситуации  набирающего силу 
постсимволизма, вновь развивает идею теургии, намечая некую 
модель теургического акта: в «каждом логическом суждении 
кроме подлежащего и сказуемого присутствует еще третий, 
нормативный элемент (некое «да» или «так будет»), которым 
воля утверждает истину как нравственную ценность». Иначе го-
воря, в системе «большого стиля» сам язык обретает «ощущение 
истины как религиозной и нравственной нормы»13. Нетрудно 
узнать в этих словах прямой отзвук соловьевских установок от-
носительно  роли и сущности искусства, но насколько они были 
услышаны? 

Как в начале века, так и в современном филологическом 
сознании укрепилось мнение, что антисимволистская направ-
ленность художественных программ поэтических течений, сме-
нивших символизм, как бы снимает вопрос о присутствии со-
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ловьевского «текста» в постсимволистском художественном  
пространстве. Так ли это? 

Филологическая наука последнего десятилетия стремится 
к осмыслению глубинных, метафизических пластов русской ли-
тературы, пытаясь «выявить остро-индивидуальный очерк твор-
ческого лица писателя, (…) ядро его экзистенции и мировиде-
ния»14. На наш взгляд, исследование проблемы рецепции и 
трансформации соловьевского учения, его проникновения  в  
глубинные пласты  художественного сознания новой поэтиче-
ской эпохи является одной из актуальных задач изучения поэти-
ческого ХХ века. Дело в том, что соловьевство в духовной атмо-
сфере рубежа веков являло собой наиболее востребованный ду-
ховный опыт, который послужил своеобразным материалом для 
оформления не только  теоретических моделей символизма и его 
поэтической практики. Он органично контактировал с феноме-
ном творческого сознания, вырастающего на общеромантиче-
ском архетипе двоемирия, лежащем, как правило, в основе по-
этического мироощущения вообще. Так или иначе дух поэтиче-
ского соловьевства через его ретрансляторов, поэтов-теургов, 
коснулся индивидуально-поэтических смыслов и  систем, фор-
мирующихся уже в контексте постсимволизма. Софийно-
теургийные волны, о которых говорил С.Н. Булгаков15, проника-
ли – осознанно или  нет – в  художественное сознание поэтов-
современников, обретая характер притяжений-отталкиваний, 
тем самым инициируя создание новых  семантико-
стилистических образований. Это был непроявленный, рассеян-
но-прихотливый, но тем не менее активный процесс, совпавший 
в своих интенциях с социальным радикализмом эпохи револю-
ций. При этом надо учитывать и то обстоятельство, на которое 
указывал Е. Трубецкой: «Учение Соловьева зародилось в насы-
щенной утопиями духовной атмосфере второй половине про-
шлого столетия. Утопия социального реформаторства, утопия 
национального мессианства, утопия посюстороннего преобра-
жения вселенной…»16 – так определял он истоки соловьевского 
утопизма, эхо которого отзывается во многих постсимволист-
ских поэтических системах. Безудержная мечта о переустройст-
ве мира на новых основаниях перетекала в убеждение о возмож-
ности кардинального изменения природы человека. Эти интен-
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ции имели разные истоки и наполнение, но единый общий зна-
менатель: мифологический климат эпохальных настроений, за-
предельные полеты и экстремальные модели личностного созна-
ния, в каких-то своих отдельных проявлениях обретавшие соот-
ветствие в религиозно-философских откровениях Вл. Соловьева. 
«Общественный утопизм эпохи, по словам Г. Флоровского, есть 
только симптом и как бы верхний пласт целого и целостного 
мировоззрения»17, в том числе и того жизненастроения, основы 
которого были заложены Вл. Соловьевым. Это во многом объяс-
няет тот, на первый взгляд, странный  факт, что через призму 
соловьевского учения внезапно открываются неожиданные 
смыслы и подтексты поэтического творчества отдельных ху-
дожников постсимволизма. 

Все это заставляет внимательнее отнестись к проблеме ос-
таточного содержания в поэтической культуре 10 – 20-х годов 
соловьевских начал. Послереволюционный период постсимво-
лизма являл собой поле распада поэтических систем, претен-
дующих на целостные, объединяющие разные поэтические ин-
дивидуальности эстетические концепции. В известном смысле 
это был раскрепощающий процесс, углубляющий и как бы санк-
ционирующий стремление к созданию индивидуальных поэти-
ческих систем в противовес, по выражению О. Мандельштама, 
«родовому лону символизма». Несмотря на внешнюю принад-
лежность той или иной литературной группировке или же отсут-
ствие таковой, отдельные представители постсимволистской  
поэзии,  каждый по-своему, осваивают тип творческого поведе-
ния,  восходящий к теургической программе Вл. Соловьева, ко-
торую он ставит перед искусством: «…организация всей нашей 
действительности есть задача творчества универсального, пред-
мет великого искусства – реализация человеком божественного 
начала во всей эмпирической действительности»18. Вынося ее за 
пределы соловьевской системы, каждый из художников-
постсимволистов решает эту задачу в пределах собственных ху-
дожественных установок.  

Наиболее ярко и наглядно в ситуации постсимволистской 
духовной реальности это задание вынашивал и осуществлял В. 
Ходасевич. «Тайна преображения» повседневной жизни в выс-
шее духовное бытие – это задание его творческой работы имело 
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явно соловьевский след, о чем поэт предпочитал не знать. По-
эзия, имевшая своим предметом тайну преображения реальности 
в идеальное бытие, не могла не включать в себя опыт поэтиче-
ского соловьевства, и тем не менее во всем корпусе творческого 
наследия Ходасевича никак не обозначена его духовная  «встре-
ча» с мыслителем. В масштабе художественной философии Хо-
дасевича роль духовной субстанции, определявшей поэтическое 
состояние мира на заре нового, ХХ века, принадлежит симво-
лизму, утвердившему статус искусства, понятого как форма ре-
лигиозного отношения к миру. Вот почему признавая «закон-
ченность внутреннего развития школы», он тем не менее утвер-
ждает: «Ее историческая роль еще далеко не сыграна. Можно 
сказать, что она едва начинается»19. Это сказано в 1914 году, ко-
гда символизм ушел с авансцены современной культуры, но Хо-
дасевич на собственном опыте проигрывает всю партитуру сим-
волистской магии, и не как робкий ученик и последователь, а 
как Мастер, исполненный творческой воли «довоплотить» сим-
волизм, ибо, по его убеждению, «в писаниях самих символистов 
символизм недовоплощен».  Он по-прежнему считает, что необ-
ходимо восстановить теургию, с тем чтобы, опираясь на религи-
озную природу искусства, привнести в современную художест-
венную культуру ощущение Божественной правды духа. Для 
этого Ходасевичу не надо постулатов соловьевского учения, как 
и никаких других руководящих теорий: нужна твердая воля, на-
правленная на осуществление «приема» символизма, вскры-
вающего «метод преображения действительности». Вот почему, 
избегая эпигонства, он не перенимает  символистский опыт со-
ловьевства, а как бы «отжимает» его, выделяя в нем лишь беско-
рыстно-религиозное начало, которое превращало творчество в 
«духовный подвиг, неотделимый от жизни». Непосредственная 
«оглядка» на соловьевский исток теургийной концепции искус-
ства у Ходасевича опять же программно отсутствует: его инте-
ресуют не наработанные теорией и практикой соловьевства ми-
фологемы, не его идейный багаж, а правда сосредоточенного на 
духовных задачах творческого поведения, бескорыстие духовно-
го порыва и прорыва к высшей реальности, к «невоплотимой 
правде искусства».  
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Этот творческий рывок он осуществляет в последней до-
эмигрантской книге стихов «Тяжелая лира» (1922), в которой 
поэтическое слово набирает особый тип «энергийности», необ-
ходимой для непосредственного теургического акта. Звучит пря-
мое обращение к Творцу — дать поэту благословение на чудо 
преображения, чтобы утвердить религиозную природу искусст-
ва, которую Ходасевич будет отстаивать до конца дней. Завер-
шающая книгу «Баллада» воспроизводит сам теургический акт 
по всем законам символистской магии: «Но звуки правдивее 
смысла, / И слово сильнее всего». 

Опыт теургического прорыва «грубой коры вещества», 
сниженной реальности оказался для Ходасевича достаточно 
драматичным: ему пришлось убедиться в том, что поэтическое 
слово не преодолевает упрямую неподатливость жизни, но при-
чину этого бессилия он связывает с процессом исчезновения 
«религиозного кислорода» в наступившей глобальной эпохе 
«восстания  масс». Своим поздним поэтическим прозрением он  
открывал  суть этой новой эпохи – эпохи «умирания искусства» 
в атмосфере безрелигиозного мрака европейской цивилизации. 

Тайное, опосредованное присутствие в поэтическом созна-
нии 10 – 20-х годов метафизического опыта соловьевства как 
духовной интенции, связанной с «тайной преображения» косной 
материи в высшее духовное бытие, имело разное содержатель-
ное и стилевое наполнение, порой неизмеримо далекое от со-
ловьевского источника. В постсимволистском контексте это ка-
сается совершенно нового поэтического образования – новокре-
стьянской поэзии. Как это ни кажется странным на первый 
взгляд, но в своем изначальном, меняющем существовавшую 
традиционно-поэтическую парадигму  посыле и серьезной заяв-
ке на ведущее место в поэзии современности эта  группа поэтов 
не смогла бы  предстать перед современниками как новое поэти-
ческое мировоззрение без тех духовных оснований, которые не-
сла в себе метафизика Вл. Соловьева, творчески усвоенная и по-
этически разработанная символизмом второй волны. Соловьев-
ство как состояние умов и прежде всего как модель мифизации 
мира во многом подготовило представителей «крестьянской 
купницы» к роли выразителей нового поэтического сознания, в 
основе которого – метафизика природы и национальности. 
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Сказанное прежде всего относится к Н. Клюеву, который 
открывает это новое содержание постсимволистской поэтиче-
ской парадигмы, наследуя при этом тип поэтического высказы-
вания, сформированный в символистском контексте с ориента-
цией на соловьевскую модель художника-теурга. Так же, как и 
символисты второй волны, Клюев и его последователь С. Есе-
нин не желали оставаться в рамках только литературных задач, 
претендуя на творчество социальное, мыслимое как бытийное 
«пресуществление» форм общей жизни с помощью теургиче-
ской власти над действительностью. Идеал жизни общенацио-
нальной и мировой, к которому устремлены оба художника, 
принявших революцию 1917 года с «крестьянским уклоном», 
находит свое косвенное соответствие в соловьевском учении о 
«всеединстве» как гармоничном социальном  устройстве мира на 
высших духовных началах. Было бы большой натяжкой выво-
дить эту близость как непосредственную рецепцию философии 
В. Соловьева. Новокрестьянские поэты подходят к той же про-
блеме через укрепившийся в национальном сознании идеал жиз-
ненной гармонии, воплощающий народные представления о 
«крестьянском рае». У Клюева это поэтические мифологемы 
«избяного космоса» и «Белой Индии», открывающие перспекти-
ву национального бытия на новых духовных основаниях в кон-
тексте жизни общемировой и вселенской. 

При столь глубинно-традиционном содержании художест-
венной версии национального бытия, органично вписанного в 
миропорядок вселенской жизни, примечательно, однако, что сам 
модус художественных решений у обоих поэтов мыслится в те-
ургическом ключе. Опора на символистские завоевания соловь-
евского направления здесь несомненна, равно как и сознатель-
ный отказ от ориентации на религиозно-философские компонен-
ты соловьевского учения. Эпохальным открытием Клюева, усво-
енным Есениным с задушевностью открытого лиризма, являлось 
найденное им напряженное соединение механизма символист-
ской мифопоэтики и не задействованного до него  анклава мно-
госоставной  культуры национального мира, повернутой к ко-
нечным проблемам бытия. Своеобразный «изгиб» соловьевства 
в художественном сознании Клюева – это усвоенный им через 
символистскую культуру теургический компонент слова, дейст-
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венно-волевой характер поэтического высказывания, устрем-
ленный к пресуществлению мифа о «Новом граде», «новом не-
бе» и «новой земле». Клюев, таким образом, имея совсем иные, 
чем у символистов, истоки своей поэзии, другой состав генной 
памяти, использовал символистский опыт  соловьевства, орга-
ническую энергию мифостроения, но сделал это опять же «с 
крестьянским уклоном». «Нет, за резными ставнями и матицами 
устойчивого быта кондовой избы, за сиринами и китоврасами 
стихотворных титл таится общечеловеческое и поддонное – та 
истина, коей «не есть еллин, ни иудей», правда поисков Абсо-
лютного Единства и Всецелой Полноты и лепоты жизни – Пля-
ромы, жизни вечной, жизни в Боге, преодолевшей смертную ис-
тому мигов», – так определяет открытый Клюевым поэтический 
мир Б.А. Филиппов20. 

В поэтическом сознании С. Есенина также просматривает-
ся дальний след соловьевской интимно-религиозной магии со-
фийно-преображенного бытия, «красоты в природе», соотноси-
мый с пафосом известных соловьевских работ21. Однако про-
блемы имплицитного слоя соловьевства в есенинской поэзии 
наиболее ярко и остро обозначаются в цикле так называемых 
«маленьких» поэм. Центром развертывания теургической про-
граммы поэта-пророка, говорящего языком новой Библии, ста-
новится акт преображения Руси, свершения вдохновенных соци-
ально-утопических пророчеств, восходящих в своем пафосе к 
поэтической практике символизма с его главным соловьевским 
постулатом: преображение бытия есть конечная цель искусства. 
Не выходя к соловьевским «заветам», Есенин, сам того не по-
дозревая, практически реализует слова философа: «Совершенное 
искусство в своей окончательной задаче должно воплотить аб-
солютный идеал не в одном воображении, а и в самом деле, – 
должно одухотворить, пресуществить нашу действительную 
жизнь»22. По теургическим законам миф о «голубой Руси» дол-
жен «пресуществиться», создав совершенно иную реальность. 
Творение этого инобытия – Инонии – и происходит в «малень-
ких поэмах», которые стали, по существу, актом теургической 
миссии поэта, где он предстает в роли «сурового мастера», по-
эта-теурга, готового безжалостно перекраивать действитель-
ность, создавать новую вселенную с верой в преображающую 
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роль поэтического слова. То, что для Есенина «Инония» – ожи-
даемое реальное будущее, было очевидно еще современникам, 
один из которых утверждал: «пророк Есенин Сергей» <...> пере-
ходил в его личное «я» <...> это все-таки было бесконечно 
больше, чем литература»23. 

Антропологический кризис, выраженный в философском 
учении Соловьева как признание необходимости переустройства 
мира и человека на новых началах бытия, был осознан уже сим-
волистами. На этом фоне интересна трансформация предшест-
вующего опыта духовной культуры, связанного с метафизикой 
Владимира Соловьева, в творчестве другого выдающегося пред-
ставителя постсимволизма – В. Маяковского. Речь, конечно же, 
идет не о прямом ученичестве и наследовании, как это было с 
«младшими» символистами. Влияние соловьевства на характер 
лирического переживания в поэтическом сознании Маяковского 
шло более чем опосредованно – через остывающую близость 
символизма, аккумулировавшего в себе основные концепты со-
ловьевской философии. К тому же дальнее эхо «Смысла любви» 
и «Трех свиданий» еще звучало в поэтическом воздухе 10-х го-
дов, войдя в духовную культуру эпохи вместе с традиционными 
ценностями мировой традиции любовной лирики. В лирическом 
самовыражении Маяковского все это наложилось на обнаженно-
романтический конфликт с миром, а художественная модель 
этого конфликта предполагает наличие и активную эксплуата-
цию таких аксиологически значимых величин, как любовь и 
творчество.  

Теургическая функция поэтического слова трансформиро-
валась в главных стратегиях футуристических программ, реализа-
ция которых осуществлялась как художественная практика жиз-
нестроительства24. Нет необходимости повторять, что поэтиче-
ская установка Маяковского-футуриста напрямую выходила к 
реальности революционного переустройства мира. Гораздо менее 
внимания уделялось тому, что певец революции переносил эту 
практику и на материал человеческой природы, считая ее прово-
кационным фактором по отношению к идее Homo amor, об осу-
ществлении которой поэт страстно мечтал и всячески пытался 
претворить мечту в реальность. Революция – главное эсхатологи-
ческое событие по символистским проектам – воспринималась 
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Маяковским не просто как социальный переворот, а как условие 
реальной возможности духовного перерождения человека. Более 
того – как кардинальное переконструирование его внутреннего 
устройства. Теургическая стимуляция этого процесса представля-
лась поэту необходимой, что открывает неожиданную общность с 
проектами соловьевской футурологии, т.к. «стремление перестро-
ить общество, но и изменить саму природу – как космический 
строй мира, так и природу человека <...> такие стремления мы 
видим и у Соловьева. Идея полного преображения человеческой 
природы здесь, на земле, воплотилась в его мистико-эротической 
утопии, тесно связанной с софиологией»25. 

В общем строе культурного сознания послереволюцион-
ных лет насущность социальной практики жизнестроения оказа-
лась предельно актуализированной. Как известно, теургия мыс-
лилась символистами как «единомоментный мистический акт, 
который должен быть подготовлен духовными усилиями одино-
чек, но свершившись, необратимо меняет человеческую природу 
как таковую. Предметом мечты было реальное преображение 
каждого человека и всего общества в целом»26. Та же, в сущно-
сти, модель «теургийного эроса» просматривается в поэтических 
устремлениях В. Маяковского послереволюционных лет. При-
зывы поэта «выворачиваться нутром», меняя эгоистический со-
став природной человеческой материи, заставляют вспомнить 
слова Вл. Соловьева о том, что всякое существо, вопреки своему 
эгоизму, «неодолимою силой влечется и тяготеет к другому и 
только в связи «со всем» находит свой смысл … и свою исти-
ну…». Маяковский никогда не сомневался в том, что в обнов-
ленном мире любовь становится не только чувством, соединяю-
щим двоих, но и объединяющей силой людей новой породы, 
«всей человечьей гущей» совершающих мощный рывок в дви-
жении к победе над временем и пространством: «Чтоб не было 
любви – служанки / замужеств, /похоти, / хлебов. / Постели про-
кляв, / встав с лежанки, / Чтоб всей вселенной шла любовь»27. 
Совсем на другом языке, с других социальных и духовных пози-
ций «революцией мобилизованный и призванный» поэт  воспро-
изводит, в сущности, пафос соловьеской идеи «смысла любви»: 
любовь, обретая логику социокультурной динамики, становится 
мощным «мотором» социальной практики, в процессе которой 

 202

происходит духовное изменение косной природы мира и челове-
ка, всего его личностного состава, и человечество восходит, та-
ким образом, на ту высшую стадию бытия, которую можно оп-
ределить в категориях соловьевского всеединства. Конечно, без 
посредничества символистской культуры вряд ли бы Маяков-
ский так приблизился к Соловьеву, писавшему, что «идеализа-
ция предмета любви <...> есть только индивидуализация все-
единства, воплощение целокупности мира» <...> «задача любви 
– «реализовать и воплотить <...> этот высший предмет в земной 
женщине»28. Жизненная линия судьбы Маяковского, утвер-
ждавшего, что «любовь – это все, это главное», как будто бы на-
писана по этому сюжету. Традиционная тема мирового искусст-
ва вырастает у Маяковского до пределов  высших критериев бы-
тия: «Эта тема придет, / прикажет: / - Истина! - / Эта тема при-
дет, / велит: - Красота!»29. Но и вне темы, в «тексте жизни», по 
словам Маяковского, любовь – это «сердце всего…». 

Любовь как теургия – действительно главный источник 
творческой энергии Маяковского, основной концепт его поэти-
ческого самовыражения, о чем точно и емко выразился А. Якоб-
сон: «В лирике Маяковского – от первых стихов и «Облака в 
штанах» до «Про это» и «Во весь голос» – переплетаются и сли-
ваются в одну темы: самоубийственная любовь к женщине, лю-
бовь к людям, столь же убийственная в своей непомерности; ис-
купительная жертва поэта во имя рода человеческого; обрати-
мость времени; воскресение. Все это вместе взятое – миф Мая-
ковского, миф  Любви»30. 

Этот пласт художественного мира поэта трудно просматри-
вается из-за предельного радикализма его социальной программы, 
а позднее – в силу перехода творческого самоопределения поэта в 
односложную реальность социально-политических и идеологиче-
ских параметров поэтической работы. Насколько повинен здесь 
сам Маяковский – этот вопрос неизменно ведет к мысли о траги-
ческой коллизии, отраженной в его строках: «Я с высот поэзии 
бросаюсь в коммунизм, / Потому что нет мне без него любви». 
Как закончился этот «бросок», говорить не надо. Соединяя несо-
единимое – любовь и коммунизм, Маяковский стремился выстро-
ить новое бытие как волевой синтез социальных и личных начал в 
экстремальной, неосуществимой полноте их соединения: возмож-
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ность любви как интимного чувства реализуется лишь в условиях 
устранения социального зла и несправедливого общественного 
устройства. Коммунизм для Маяковского не только, а точнее не 
столько социально-политический идеал, сколько эстетический, 
собственно поэтический: «это место, где исчезнут чиновники и 
где будет много стихов и песен»… Как выразился А. Платонов, 
это мир, «устроенный во вкусе Музы». Нельзя при этом не заме-
тить, что в своих духовных основаниях это просветленно-зыбкое 
пространство отзывается «мистико-эротической утопией» Вл. Со-
ловьева, но мифомышление поэта было безмерно далеко от цель-
ности и универсальности соловьевской религиозно-философской 
системы, в которой «было видение целостности, всеединства ми-
ра, божественного космоса, в котором нет отделения частей от 
целого, нет вражды и раздора, нет ничего отвлеченного и самоут-
верждающегося»31.  

Жизнетворческая мифологема русского символизма окон-
чательно исчерпала себя в трагическом финале судеб Есенина и 
Маяковского, и дальнее эхо соловьевских настроений и идей в 
поэтической атмосфере постсимволизма все более угасает, вли-
ваясь в общее русло художественных традиций. Опыт соловьев-
ства как теургического отношения к искусству и жизни с его 
творческими взлетами и трагическими безднами в русской по-
эзии можно выразить словами А. Блока: «Смерчи всегда витали 
и витают над русской литературой. Так было всегда, когда душа 
писателя блуждала около тайны преображения, превращения. И, 
может быть, ни одна литература не пережила в этой трепетной 
точке столько прозрений и столько бессилий, как русская»32. 
_______________________ 
 
1 Цит по: Мартынов А.В. Георгий Адамович. «Комментарии» к Владимиру 
Соловьеву // Соловьевские исследования. Иваново, 2005. Вып. 10.  С. 155.  
2 Там же. С. 154. 
3 Хан А. Основные предпосылки философии творчества Б. Пастернака 
в свете его раннего эстетического определения // Acta Universitatis: Ма-
териалы и сообщения по славяноведению. Szeged, 1988. С. 39. 
4 Эйхенбаум Б. М. Судьба Блока // Эйхенбаум Б.М.  О литературе. М., 
1987. С. 357.   
5 Бахтин Н.М. Беседа о русском символизме // Звено. 1925. 8 апр. С. 8. 
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16 Трубецкой Е.Н. Миросозерцание Вл.С. Соловьева. М., 1995. Т.1. С. 8 – 9. 
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19 Ходасевич В. Собр. соч. В 4 т. Т. 2. С. 407. 
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СОФИЙНАЯ (БОГОЧЕЛОВЕЧЕСКАЯ) ТЕМА В РАБОТАХ 
30 – 40-Х ГОДОВ 

 
В итоговых работах 30–40-х гг.1 Н.А. Бердяев обращается 

к ключевым темам русской мысли о соотношении Бога, человека 
и мира, эсхатологическому переживанию истории. Вслед за 
Вл. Соловьевым Бердяев ставит проблемы новой духовности, 
Богочеловечества, новой мистики. Пожалуй, из всех русских 
мыслителей XIX – начала XX века Бердяев ближе всего 
Ф.М. Достоевскому своим экзистенциальным антропоцентриз-
мом, своей верой в человека как носителя высшего, божествен-
ного начала: «человек есть целое», «высшая человечность боже-
ственна», «связь человека с Богом – не природно-
бытийственная, а духовно-экзистенциальная», «центром мира 
является человек как нумен, человек как феномен – ничтожная 
песчинка в мире», «или человек подчиняет себя миру как часть 
его, или человек вбирает в себя мир, и мир делается как бы ча-
стью человека»2. 

Человек – существо двойственное, принадлежащее двум 
мирам – феноменальному миру необходимости, отчуждения, 
вражды, бессмысленности и нуменальному миру духа, свободы, 
смысла, любви. В космосе и истории, в природном и социальном 
мире доминирует вражда, распад, абсурд и бессмысленность. 
Это падший мир объективации, порождающий в человеке тоску, 
отчаяние, недовольство, но которому противостоит преображен-
ный мир духа – свободы, творчества, любви, создаваемый твор-
ческой энергией человека. 

Традиционная духовность, платоновский дуализм духа и 
тела понимает дух как отрешенность от мира. Дух для Бердяе-
ва – не отвлеченное отрешение от мира, но прежде всего творче-
ская энергия, преображающая мир. Духовное начало – активное, 
творческое начало, призванное к преображению мира. «Дух есть 
энергия, действующая внутри всех реальностей»3, он конкретен 
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и целостен. В духовном опыте человек встречается с Богом, ибо 
«Бог есть не бытие, Бог есть Дух». Духовное, творческое, начало 
в человеке божественно. «Дух есть неустанное трансцендирова-
ние, выход за свои границы»4. 

Бердяев говорит об омертвении старой духовности в секу-
лярную эпоху – аскезы как ухода от мира. Нужна «совершенно 
новая форма монашества» – концентрации и укрепления духа. 
Необходима «аскеза в миру», ибо дух призван к реальному из-
менению человека и мира. Мысль Бердяева обращена к «рево-
люции сознания» (с. 382), «персоналистической революции»5. В 
мире должна раскрыться «новая христианская духовность». Эта 
духовность отвергает самые разнообразные формы традицион-
ной духовности: космическую мистику язычества – погружение 
в безличную космическую стихию и слияние с ней; стоическое 
примирение с миром таким, каков он есть; буддийское стремле-
ние, чтобы мир угас, рассеялся, как мираж и призрак; платонов-
ский и гностический интеллектуальный уход от падшего мира. 

Ставя проблему «новой творческой духовности»6, Бердяев 
опирается на мистику восточного христианства – мистику вос-
кресения и просветления: «Мистика Востока есть по преимуще-
ству мистика Воскресения. Мистика Запада по преимуществу 
мистика Распятия»; «На Востоке человеческий элемент пропи-
тывается божественным, в то время как на Западе человеческий 
элемент поднимается до божественного»7. Но также подчерки-
вает, что возможности новой духовности были заложены и эпо-
хой Возрождения, сочетая два Возрождения, византийское и за-
падноевропейское. Новый человек, человек духа стремится к 
целостному преображению. Дух не противостоит телу, но пре-
ображает его. Духовность есть «психосинтез»: «возрастающая 
духовная жизнь синтезирует душевную и даже телесную жизнь 
человека». Результатом этого «психосинтеза» является рождение 
целостной личности: «Личность реализуется через победу духа 
над хаотическими душевными и телесными элементами»8.  

Онтологическое ядро этой «духовно-душевной целостно-
сти» – сердце: «Познание смысла прежде всего сердечное». 
«Христианство видит в сердце онтологическое ядро человече-
ской личности, ее целость»9. Новая духовность требует от чело-
века духовного – богочеловеческого усилия преображения, в 
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духе транцендентное делается имманентным. «Дух есть прорыв 
в этом отяжелевшем мире, динамика, творчество, полет… Дух 
есть божественный элемент в человеке». Самое значительное в 
истории, по Бердяеву, – «прорыв нуменов в феномены, мира не-
видимого в мир видимый, мира свободы в мир необходимо-
сти» – метаистории в историю. «Реально священным может быть 
лишь экзистенциальное – свобода, творчество, любовь… Пото-
му так ничтожно и суетно всякое величие в истории»10. Бердяев 
называет важнейшую истину русской литературы. 

Новая духовность – эсхатологическая духовность. Христи-
анство как «религия свободы и любви» – эсхатологическая рели-
гия. Метафизика становится эсхатологией, и необходимо актив-
ное, творческое понимание самой эсхатологии («эсхатологизм 
должен быть активным и творческим».) Конец истории – это не 
ожидание мировой катастрофы и страшного суда. По Бердяеву, 
«не существует никакой пропорциальности между страданиями 
людей и их греховностью… Больше всего страдают не худшие, а 
лучшие»11, о чем свидетельствует уже Книга Иова. В новой  
творческой эсхатологии Бердяева, если страдание не раздавли-
вает человека и народ, то оно является источником страшной 
силы. В экзистенциальной диалектике Бердяева «объяснение 
страшных катастроф в жизни людей Божьим гневом и наказани-
ем невыносимо», ибо «в этом мире управляет не Бог, а князь ми-
ра сего… Этот мир более подчинен царству Кесаря, а не царству 
Духа»12. Конец истории – это «прохождение через смерть, но для 
воскресения». Сущность христианства как религии Богочелове-
чества – созидание Царства Божьего. «Царство Божие – царство 
свободы и любви»13, наступление иного, преображенного мира. 
Конец мира – богочеловеческое дело преображения мира. Бер-
дяев зовет человека «излучать свою творческую энергию в по-
знании, в любви, в общении, в свободе, в красоте» – в «мистерии 
духа»14. По сути бердяевская новая духовность пассионарна и 
обращена к пассионарной активности духа. 

Ад для Бердяева «посюсторонен, а не потусторонен, фено-
менален, а не нуменален; он во времени, а не в вечности»15. И из 
этого неподлинного существования человек страстно стремится 
к раю – радости, свободе, красоте, творческому полету и любви; 
будь то воспоминание о золотом веке в прошлом или мессиан-
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ские ожидания, обращенные в будущее. В конечном счете эсха-
тологическая перспектива вне категории прошлого и будущего – 
перспектива каждого мгновения жизни. «В каждое мгновение 
жизни нужно кончать старый мир, начинать новый мир»16. Су-
ществует лишь вечно творимое настоящее. Переживания боже-
ственной полноты мгновения есть величайшая мечта человека и 
величайшее его достижение. Таковы задания этой «персонали-
стической революции», о которой грезил Серебряный век нашей 
культуры. 

Эсхатологическое христианство – это «признание религи-
озного значения опыта истории и культуры». Во всех великих 
исторических свершениях есть глубинный метаисторический 
смысл. «Смысл истории за пределами истории»17. Неудача по-
ражала всякое большое историческое строительство, ибо резуль-
таты всякого творческого горения невыразимы в феноменальном 
мире. Но культурное творчество готовит преображение мира, 
все его плоды созидают метаисторию – Царство Божие. 

Н.А. Бердяев связывает искусство с «творческим даром 
преображения», который исчезает из современного дегуманизи-
рованного искусства, разлагающего человека на подсознание и 
интеллект. «В творческой гениальности есть что-то пророче-
ское». Гений обличает ложь своего времени. Творческий акт для 
Бердяева эсхатологичен: «Творческий экстаз есть выход из вре-
мени этого мира, времени исторического и времени космическо-
го, он происходит во времени экзистенциальном»18. Творения 
великих творцов приготовляют Царство Божие. И пророки, и 
творческие гении – посланники Духа, приходят из мира нуме-
нального. «В творчестве есть элемент профетический, оно про-
рочествует об ином мире, об ином, преображенном состоянии 
мира»19. Новая духовность – новый гуманизм, она должна вновь 
гуманизировать человека, общество, культуру, мир. 

Но культура символична. В истории и культуре даны лишь 
символы, знаки, прообразы реального преображения. Творческая 
активность духа не только создание продуктов культуры, всегда 
символических. 

Творческая активность духа – это «реальное изменение 
мира и человеческих отношений, т.е. создание новой жизни, но-
вого бытия»20. Бердяев обращается к центральной теме русской 
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культуры Серебряного века: символическое обоснование куль-
туры и искусства вело к проблеме творчества жизни. Это твор-
чество новой жизни реализуемо прежде всего в человеческом 
общении, любви. «Любовь есть творческое состояние человека». 
Пол – один из главных источников одиночества человека. Чело-
век – существо половое, т.е. половинчатое, разорванное, не це-
лостное. Целостное я – андрогин, мужеженственное существо, 
овладение женственной стихии мужественным смыслом. Физи-
ческое соединение полов принадлежит общей, родовой жизни и 
одиночества не преодолевает. Подлинное общение возникает 
сверху, а не снизу. Только в любви есть целостное соединение 
одного с другим и преодоление одиночества. «Тайна любви свя-
зана именно с тем, что личность не тождественна другой, что 
другая личность есть «ты», восполнение «я». «Любовь означает 
прорыв за объективированный мир и проникновение во внут-
реннее существование». Другое «я» открывается как «ты». Ду-
ховная жизнь двуедина, она есть встреча, диалог. «Поэтому во 
всякой подлинной любви непременно приходит Царство Бо-
жье»21. Окончательное торжество духа означает переход к под-
линному существованию. Такой переход совершается в настоя-
щей любви. Поэтому для Бердяева история культуры есть в ко-
нечном счете история любви. 

Онтологию Бердяев заменяет пневматологией. Его экзи-
стенциально-эсхатологическая метафизика отрицает стабилизи-
рованное бытие. Дух «выше бытия», «дух творит новое бы-
тие»22. Эта сфера подлинного существования носит дискретный, 
прерывистый характер. «Божий мир лишь прорывается в этот 
мир». «Метафизическая сущность мира есть творческий порыв и 
жизнь». Творческий порыв и жизнь требуют от человека усилия 
и горения: «огонь есть физический символ духа», преодоления 
данности мира. «Человеческая личность есть прорыв и разрыв в 
этом природном мире, в котором господствует родовое и об-
щее»23. Человек – конечное существо, заключающее в себе бес-
конечность, временное существо, заключающее в себе вечность. 
Есть мгновения приобщения к вечности, когда в космическое и 
историческое время прорывается экзистенциальное время, ме-
таистория. «Тайна творчества есть тайна преодоления данной 
действительности, детерминированности, мира». Почему в мире 
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доминирует родовое, детерминизм, вражда, абсурд? Потому что 
существует добытийная бездна, Ungrund, «первичная свобода, 
которая коренится в ничто, меоне»24. Мысль Бердяева можно 
продолжить. Дух не может пребывать только в перманентном 
состоянии творческого экстаза. Эта добытийная бездна выявляет 
себя в иррациональных феноменах погасания духа, сна, смерти. 
Космическая жизнь для Бердяева – борьба полярно противопо-
ложных начал. 

Бердяев видит четыре периода в отношении человека к 
космосу. 1. Магическая и мифологическая эпоха, когда человек 
погружен в космическую жизнь. Бердяев справедливо подчерки-
вает конечность (телесность) античного космоса, связанного с 
птолемеевской системой. 2. Мировые религии, и прежде всего 
христианство, освобождают человека от власти космических 
сил, духов и демонов природы. Аскеза требует ухода от мира. 3. 
Новое время механизирует природу, начинается научное и тех-
ническое овладение силами природы. 4. Современное разложе-
ние традиционного космического порядка – в открытии беско-
нечно большого и бесконечно малого. «Человек теряет сознание 
своего центрального положения в мироздании… Человек окру-
жен космической бесконечностью». Бердяев подчеркивает, что 
космос в античном смысле слова, космос Аристотеля и Данте 
больше не существует. Природа не есть больше установленный 
Богом иерархический порядок. Это изменение начинается с Ко-
перника. Уже Паскаль испытывал ужас перед бесконечностью 
пространств и остро почувствовал потерянность человека в чуж-
дом и холодном бесконечном мире. «Центром мира является 
лишь человек как нумен, человек как феномен – ничтожная пес-
чинка в мире»25. В мир входит машина. Наступает эпоха дегума-
низации. Человек открывается для всякого рода одержимости. 

В своем утверждении новой духовности Бердяев верил в 
новую эпоху Духа, подчинение техники Духу и созидание ново-
го (софийного) космоса. «Космос должен быть еще создан, он 
явится как преображение мира. Этот мир терзается злобной не-
навистью и жестокой враждой… Всякая красота в этом мире, 
красота человека, природы, произведения искусства есть час-
тичное преображение мира, творческий порыв к иному миру. 
Мировую гармонию, мировой порядок возможно мыслить лишь 
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эсхатологически, как наступление Царства Божьего»26. Космос 
созидается человеческим духом. Экзистенциология Бердяева 
обращена (вслед за Ф. Ницше) к тому седьмому дню творения, 
когда человек продолжает божественное дело созидания мира. 
Новизна мыслителя – в духовно-экзистенциальном понимании 
религиозных вопросов. Экзистенциально-эсхатологическая ме-
тафизика Бердяева превращает человека в творца софийного 
космоса. 
 ___________________________ 
1 Бердяев Н.А. Дух и реальность. М., 2003. – Я и мир объектов: Опыт 
философии одиночества и общения (1934). С. 23–156; Судьба человека 
в современном мире: К пониманию нашей эпохи (1934). С. 157–226; 
Дух и реальность: Основы богочеловеческой духовности (1937). 
С. 227–378; Опыт эсхатологической метафизики: Творчество и объек-
тивация (1946). С. 379-564; Царство Духа и Царство Кесаря (1951). 
С. 565 – 671. 
2 Там же. С. 588, 583, 585, 561, 556. 
3 Там же. С. 254. 
4 Там же. С. 582, 262, 263. 
5 Там же. С. 222, 351, 382. 
6 Там же. С. 358. 
7 Там же. С. 347, 345. 
8 Там же. С. 348, 257. 
9 Там же. С. 133. 
10 Там же. С. 251, 431, 369. 
11 Там же. С. 563, 586. 
12 Там же. С. 586. 
13 Там же. С. 534, 528. 
14 Там же. С. 564. 
15 Там же. С. 552. 
16 Там же. С. 564. 
17 Там же. С. 532. 
18 Там же. С. 173, 516, 510. 
19 Там же. С. 511. 
20 Там же. С. 358. 
21 Там же. С. 151 – 152. 
22 Там же. С. 455, 252. 
23 Там же. С. 494, 465, 473. 
24 Там же. С. 507, 461. 
25 Там же. С. 561. 
26 Там же. С. 489. 
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ТЕУРГИЧЕСКИЙ ПОДВИГ ВЛ. СОЛОВЬЕВА: 
ЖИЗНЬ, ОТДАННАЯ ЗА ПРЕОБРАЖЕНИЕ МИРА  

КРАСОТОЙ СОФИИ 
 

Соловьев поражает нас сегодня не только своим поэтиче-
ским и философским творчеством, но своей грандиозной лично-
стью и уникальнейшим образом жизни. Современники описы-
вали его внешний вид как загадочный и таинственный. Фигура – 
высокая и худая, густые и темные волосы, голос звучный, гар-
моничный, проникновенный. Его лицо было прекрасно, необы-
чайно выразительно и как бы не от мира сего и всегда светилось 
одухотворенным выражением. Такие лица должны были быть у 
христианских мучеников.  

Именно в личности Соловьева кроется бесконечная глуби-
на и до их пор нераскрытая тайна его творчества. Он был духов-
ным странником, пришельцем из иного мира и потому всегда 
плыл против течения. Скорее всего, это было тяжелейшее, жерт-
венное и подвижническое делание. И несомненно, что это было 
теургическое творчество. Уже в возрасте 19 лет он заявил, что 
убеждение человека должно быть не отвлеченным, а живым, вы-
ражающим «не один мир понятий, но и мир действительный». 
Следующие его слова можно назвать программным заявлением 
на всю последующую жизнь: «Сознательное убеждение в том, 
что настоящее состояние человечества не таково, каким должно 
быть, для меня означает, что оно должно быть изменено. ... Соз-
навая необходимость преобразования, я обязуюсь посвятить всю 
мою жизнь и все свои силы на то, чтобы это преобразование бы-
ло совершено»1. Через год он пишет о собственных философ-
ских работах: «Это только ... подготовительные занятия, на-
стоящее дело еще впереди. Без этого дела, без этой великой за-
дачи мне незачем было бы жить»2. 

Понять эстетику Владимира Соловьева и легко, и сложно. 
Легко – потому что наш философ необыкновенно цельная нату-
ра, и каждая строка его поэтического, философского или литера-
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туроведческого творчества говорит об одном – об изначальном 
единстве истинного бытия, следовательно, постигая что-то одно, 
читатель приобщается ко всему. Поистине в его трудах – все 
есть едино. Однако понять Соловьева сложно, потому что глу-
бина его мистического проникновения в тайну красоты так ве-
лика, что требует от читателя одного из двух: или полного от-
странения от этого мира и мужественного признания: «И под 
личиной вещества бесстрастной везде огонь божественный 
горит», или же честно произнести: «это – непонятная для меня 
мистика!» и захлопнуть книгу.  

Сквозным направлением философской эстетики и поэзии 
Соловьева является теургия (греч. Бог + труд), т.е. мистический 
труд и мистическое искусство. Вообще задача теургии не столь-
ко описывать, сколько творить новую жизнь в соответствии с 
Божественной истиной. Источником теургии для Соловьева яв-
лялся его личный мистический опыт. Теургия для него означает 
труд в смысле трудной работы, которую человек производит не 
автономно, не от себя, и даже трижды не от себя, но по воле Бо-
га, вместе с Богом, во имя Бога. Одного мышления здесь недос-
таточно, необходимо духовное делание. При этом подразумева-
ются не дела многие – внешние и разнообразные, а одно дело – 
внутреннее и единое. В статье «Жизненная драма Платона» Со-
ловьев напоминает, что даже Платон не выдержал своего вели-
кого предназначения до конца, ибо ни один человек не может 
исполнить свое назначение одной только силой ума, гения и 
нравственной воли. 

Его теургия – это движение навстречу Богу, мистическое 
соучастие в Божественном деле, привнесение в жизнь истины, 
добра, красоты, при этом не от себя лично, но от имени всего 
мыслящего человечества. Таким делом является благоговение 
перед высшим, выражение благодарности перед историей, дей-
ствительное наполнение настоящего богатством прошлого. В 
«Тайне прогресса» он так рассуждает о духовном делателе: 
«Вместо того чтобы праздно высматривать призрачных фей за 
облаками, пусть он потрудится перенести священное бремя 
прошедшего через действительный поток истории. Ведь это 
единственный исход из его блужданий, – единственный, потому 
что всякий другой был бы недостаточным, недобрым, нечести-
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вым. ... Не верит современный человек, что дряхлая старуха пре-
вратится в царь-девицу. Не верит – тем лучше! Зачем вера в бу-
дущую награду, когда требуется заслужить ее настоящим усили-
ем и самоотверженным подвигом? ... Спасающий спасется. Вот 
тайна прогресса – другой нет и не будет»3. 

В письме к Л.Н. Толстому о Воскресении Христа, напи-
санном в августе 1894 года, Соловьев размышляет о том, что 
духовная сила по отношению к материальному существованию 
не есть величина постоянная, а возрастающая. И он спрашивает: 
может ли сознание этого факта перейти в дело? Ответ: не только 
может, но отчасти переходит. По мере возрастания этой духов-
ной силы человечество все больше осознает бессмертие челове-
ческой души. «Для человека бессмертие есть то же, что для жи-
вотного разум: смысл животного царства есть животное разум-
ное, т.е. человек. Смысл человечества есть бессмертный, т.е. 
Христос»4. 

Основываясь на общем смысле мирового и исторического 
процесса, Соловьев приходит к выводу, что духовная сила в чело-
веке возникает и развивается сначала в идейной форме – в искус-
стве, философии, религии. Далее духовная сила доходит до своего 
высшего момента, когда уже не в мыслях только, а на деле долж-
на осуществиться победа духа над враждебным началом и его 
крайним выражением – смертью, т.е. должно действительно про-
изойти воскресение материального тела в духовное»5. 

Соловьев полностью погружен не столько в чистую фило-
софию или чистую поэзию, сколько в духовное и интеллекту-
альное творчество как продолжение молитвенного дела, в не-
прерывный процесс сотворения добра и красоты интеллектуаль-
но-духовными средствами. Вот почему все его труды следует 
рассматривать лишь как внешнюю сторону гигантской внутрен-
ней работы. Мы знаем его произведения, хотя не все понимаем, 
особенно его поэзию и автоматические записи. Тем более нам не 
дано знать, что происходило в его душе, какой, надо предпола-
гать, великий труд свершался в его внутреннем мире в минуты 
духовного творчества и даже в обыденной, казалось бы, жизни. 
Одно можно утверждать со всей определенностью, что он жил 
не здесь, обращал свою энергию не на эту, временную жизнь, а в 
бесконечные дали жизни вечной, следовал в направлении про-
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стертого свыше перста, указующего на Христа и для жизни во 
Христе. И еще очень важно: жил он не для себя и энергию свою 
обращал не на себя, а на преображение человека по образу Бого-
человека, преображение человечества в Богочеловечество. Тем 
не менее в его индивидуальном переживании безраздельная лю-
бовь к Богу выражалась как любовь к единственной личности – 
прекрасной Софии, Премудрости Божией. Поэтому все его увле-
чения земными женщинами заранее были обречены на разоча-
рования, выражавшиеся одним высказыванием: «Я любил Вас 
как Софию, а Вы оказались простой Матреной»6 . 

В литературе не раз обсуждалась проблема взаимоотноше-
ния философии и поэзии Соловьева, ставился вопрос о возмож-
ном первенстве одной перед другой. И это далеко не праздный 
вопрос для понимания эстетики Соловьева, а глубоко мировоз-
зренческий. Глубочайший философский аналитик и богослов С.Н. 
Булгаков справедливо полагал, что «соединение подлинного по-
этического дара и философского гения представляет большую 
редкость в истории культуры ... содержание поэтического вдох-
новения и философского прозрения в существе своем одно. По-
эзия и философия должны проверять одна другою, сливаясь в 
единстве своего объекта – Абсолютного, познаваемого как Исти-
на и ощущаемого как Красота»7. При этом Булгаков демонстри-
рует удивительную эволюцию своих взглядов по этому поводу. В 
1905 году, например, в критике Г.И. Чулкова, обнаружившего 
якобы «трагический раскол» между философией и поэзией Со-
ловьева, Булгаков писал в защиту философа: «Относительно Со-
ловьева дело обстоит исключительно счастливо, ибо он был не 
только поэт, но и философ, который в своей философской системе 
дает ключ к пониманию своей поэзии»8. Однако через 10 лет, в 
1915 году, Булгаков пишет совсем другое: «...в многоэтажном, 
искусственном и сложном творчестве Соловьева только поэзии 
принадлежит безусловная подлинность, так что и философию его 
можно и даже должно проверять поэзией»9.  

Мы не можем упрощать эту проблему простым утвержде-
нием взаимообусловленности двух этих сторон в творчестве ве-
ликого мыслителя. Нам следует помнить, что, кроме Соловьева 
открытого и очевидного, был еще скрытый, невысказанный Со-
ловьев. Вот почему в эту проблему необходимо включить тре-
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тью составляющую его подвижнической деятельности – интен-
сивнейшую и словесно невыразимую духовную жизнь, о кото-
рой мы можем только догадываться по случайным, глубоко ин-
тимным его запискам.  

Булгаков отмечает: «...самая поразительная и загадочная 
черта в соловьевской поэзии и соловьевской мистике это – кон-
кретность его отношений к «Вечной Женственности», или Со-
фии, его мистические встречи с нею»10. Булгаков подчеркивает, 
что стихотворения «софийного» цикла иногда имеют не только 
поэтический, но как будто и заклинательный характер. Булгаков 
обнаружил такой факт: в альбоме Соловьева записана следую-
щая заклинательная «молитва об откровении великой тайны»:  

«... да возможем уловить чистую голубицу Сиона, да об-
ретем бесценную жемчужину Офира, и да соединятся розы с 
лилиями в долине Саронской. Пресвятая Божественная София, 
существенный образ красоты и сладость всесущего Бога, свет-
лое тело вечности, душа миров и единая царица всех душ, глуби-
ною неизреченного и благодатного Сына твоего и возлюбленно-
го Иисуса Христа, молю тебя: снизойди в темницу душевную, 
наполни мрак наш своим сиянием, огнем любви своей расплавь 
оковы духа нашего, даруй нам свет и волю, образом видимым и 
существенным явись нам, сама воплотись в нас и в мире...»11.  

Булгаков полагает, что подобными молитвами, призывами и 
заклинаниями Соловьев рассеивал вокруг себя какую-то энергию, 
и его призывы могли быть слышны софийно одаренным натурам.  

По сообщению кн. Евгения Трубецкого Соловьев был не-
обычайно сильный медиум. Он чутко прислушивался к голосам 
«иного мира». По своей природе он был предназначен к двойному 
бытию, и самые глубокие откровения получал во время медиуми-
ческих переживаний. Именно в эти моменты высвечивались ему 
два открытия: его главная забота о мире – всеединство, его ин-
тимная любовь – прекрасная София. Писатель и публицист Г.И. 
Чулков собрал и транскрибировал девять автографов Соловьева, 
сделанные им в медиумических состояниях и выполненные в 
форме автоматического письма. В первом автографе под заголов-
ком «Программа» записано: «Абсолютное всеединство как сущая 
истина (Бог) и мировая рознь как необходимый процесс». Траги-
ческое раздвоение мира и необходимость его преображения про-
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ходит красной нитью через все творчество Соловьева. Далее за-
писан (без запятых) следующий интимный диалог:  

Sophie. Ну что же милый мой? Как ты теперь себя чувству-
ешь? Милый, я люблю тебя. Я не хочу чтоб ты был печальным. 
Я дам тебе радость. Я люблю тебя. Sophie. На другой странице: 
Sophie. Я буду рада получить от тебя весть. Милый мой, как я 
люблю тебя. Скоро – скоро мы будем вместе. Не печалься все 
будет хорошо. Sophie12.  

В незавершенном трактате «София», написанном на фран-
цузском языке, исследователи обнаружили записи на русском, сде-
ланные медиумическим письмом. Вероятно, здесь Соловьев вновь 
слышал голос возлюбленной Софии: «Я открою большую тайну. 
Люди могут господствовать над силами природы, если только они 
решительно откажутся от своих земных целей. Ты ясно, о друг мой, 
видишь все, что нужно для этого. Ты должен стараться одолеть 
Демиурга в себе, чтобы овладеть силой его вне себя»13. 

Вообще реальность Софии для Соловьева не является со-
бытием исключительно в его жизни, явление Софии не раз под-
тверждалось мистическими фактами из жизни христианских 
подвижников до и после Соловьева. Просветитель славян Ки-
рилл (брат св. Мефодия) в возрасте семи лет видел пророческий 
сон: ему явилась Божественная Премудрость, с которой был со-
вершен обряд духовного обручения. По молитвам преподобного 
Сергия Радонежского ему явилась Пресвятая Богородица – образ 
Премудрости Божией. Преподобный Серафим Саровский 12 раз 
сподобился видеть перед собой образ Богоматери. (Для обозна-
чения этих и подобных событий В.В. Зеньковский ввел термин 
«мистический реализм».) Соловьев в поэме «Три свидания» опи-
сал три встречи с прекрасным образом Софии – в 1862, 1875, 
1876 годах. И всегда явление Софии сопровождал красивейший 
цвет – золотистая лазурь.  

Свидание первое, Москва, Владимиру 7 лет: 
...Пронизана лазурью золотистой, 
В руке держа цветок нездешних стран, 
Стояла ты с улыбкою лучистой, 
Кивнула мне и скрылася в туман... 

Свидание второе, Лондон, Соловьеву 22 года: 
...И только я помыслил это слово, –  

 218

Вдруг золотой лазурью все полно, 
И предо мной она сияет снова, –  
Одно ее лицо, –  оно одно... 

Свидание третье, Египет, Соловьеву 23года: 
...И в пурпуре небесного блистанья 
Очами, полными лазурного огня, 
Глядела ты, как первое сиянье 
Всемирного и творческого дня... 

По воспоминаниям современников таких свиданий у фило-
софа было не три, а гораздо больше. Нам следует обратить вни-
мание на важное примечание, сделанное Соловьевым в конце по-
эмы: это – «... самое значительное из того, что до сих пор случа-
лось со мною в жизни ... это – моя маленькая автобиография»14. 

Прекрасная София в ее Вечной Женственности была для 
Соловьева настолько безусловной и восхитительной, ее личная 
красота такой светлой и очевидной, что он сердечно призывает 
ее не только к себе, но приближает к людям вдохновенными 
словами:  

Знайте же: Вечная Женственность ныне 
В теле нетленном на землю идет. 
В свете немеркнущем новой богини 
Небо слилося с пучиною вод. 

Е.Н. Трубецкой в фундаментальном исследовании «Миро-
созерцание Вл. С. Соловьева» подчеркивает, что основа его эс-
тетики «заключается в его вере во всепобедную силу красоты, 
спасающей мир. ... Именно здесь вдохновение этого философа-
поэта разбросало самые дивные свои жемчужины. ... Красота не 
есть призрачное явление или обманчивая видимость. Она есть 
абсолютная реальность во всеедином божественном мире и ста-
новящаяся реальность в нашем несовершенном, но совершаю-
щемся мире»15.  

Теоретической основой определения красоты является для 
Соловьева свободное всеединство. В статье «Красота в природе» 
он пишет: «... мы должны определить красоту как преображение 
материи через воплощение в ней другого, сверхматериального на-
чала ... Красота есть действительный факт, произведение реальных 
естественных процессов, совершающихся в мире … Она есть пол-
ная свобода составных частей в совершенном единстве целого»16.  
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Центральное место в восприятии красоты мироздания за-
нимает свет. Свет – это излучающееся всеединство и красота 
материального бытия. Поистине для Соловьева смысл бытия – 
это «мировое всеединство и его физический выразитель – свет, в 
своем собственном активном средоточии – солнце»17. Этот свет 
– небесный и солнечный – внешний для человека, – первое ус-
ловие красоты природы. Подобную же мысль о свете как внут-
реннем состоянии встречаем в статье «Общий смысл искусства»: 
«Красота нужна для исполнения добра в материальном мире, 
ибо только ею просветляется и укрощается  недобрая тьма это-
го мира. ... Весьма распространен ныне возобновленный старый 
взгляд, отождествляющий нравственное зло с темною, бессозна-
тельною жизнью физическою (плотскою), а нравственное добро 
– с разумным светом сознания, развивающимся в человеке»18.  

Как никто другой Соловьев верил, что «красота спасет 
мир». Именно эти слова он поставил в качестве эпиграфа к од-
ной из лучших своих статей «Красота в природе». Однако эти 
слова Достоевского, высказанные устами князя Мышкина 
(Идиота), наш философ раскрывает следующим образом: не про-
сто чувственная красота, но красота божественного замысла 
спасет мир. А божественный замысел о Творении мира, о том, 
каким мир должен быть – это и есть София. София есть пре-
красное Божественное Начало перед сотворением, за которым 
сотворена ближайшая к Софии сущность – свет. Таким образом, 
именно красота Софии – нетленная и вечная – спасет мир. И Со-
ловьев своей любовью к Софии, общением с Софией, восхище-
нием красотой Софии приближал это спасение.  

София для Соловьева – прекрасная личность и образ Веч-
ной Женственности. В книге «Россия и Вселенская Церковь» он 
рассуждает: «Книга Бытия Ветхого Завета открывается словами, 
не совсем точно переведенными на русский язык: «В начале со-
творил Бог небо и землю». (Примеч. Соловьев хорошо знал древ-
нееврейский язык, по воспоминаниям кн. Е.Н. Трубецкого, пе-
ред самой смертью, в минуты просветления сознания, он непре-
рывно молился на древнееврейском.) Он считает, что первое 
слово «Берешит» (В начале) нельзя понимать как наречие. Сло-
во «решит» есть существительное женского рода. В восьмой 
главе Притчей Соломоновых Премудрость говорит о себе: «Ягвэ 
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канани решит дарко» – «Иегова обладал мною как основанием 
(женский род) пути Своего». Таким образом, поясняет Соловьев, 
Вечная Премудрость и есть «решит» – женское начало или глава 
всякого существования19. Здесь же Соловьев дает такое опреде-
ление Софии: «София есть ... единство истинное, не противопо-
лагающее себя множественности, не исключающее ее, но ... все в 
себе заключающее. ... София – не только идеальная личность 
твари, но и «субстанция Пресвятой Троицы».  

Мировая душа – это прекрасная София. Сама природа как 
таковая не обожествится через надуманный пантеизм. В челове-
ке есть отблеск Софии. В человеке как тварном существе при-
сутствует нетварная сущность – софийность. Софийность в че-
ловеке не собственное приобретение, а Божественный дар. Ис-
тинное назначение человека – воплотить в себе Софию и благо-
даря этому воссоединиться с Богочеловеком – Христом. София 
для Соловьева – это намек на преображенный, одухотворенный 
мир как незримое явление горнего в дольнем. И этот мир при-
сутствовал в душе Соловьева, следовательно, своей жизнью он 
способствовал его преображению.  

Если сама софийность мира пассивна, то духовный труд 
Соловьева активно выражал три главные аспекта Софии: паре-
ние богословского созерцания, подвиг внутренней чистоты, ра-
дость от приближения всеобщего единства.  

Вся человеческая история, ее внутренний смысл есть исто-
рия преображения мира. Ключом к пониманию историософии 
Соловьева являются также его краткие записи в медиумическом 
состоянии. Вот одна из них: «Мировой процесс есть воплощение 
божества в мире. Это воплощение обуславливается мировою ду-
шою, которая, соединяясь с божественным началом или вопло-
щая его в себе, воплощается с ним вместе в материальном бытии 
как своем теле, которое становится телом Божиим по мере того, 
как сама мировая душа полнее и свободнее соединяется с Боже-
ственным началом»20.  

Красота для Соловьева внешним образом пребывает в 
природе, но во всей внутренней глубине возникает и увековечи-
вается в искусстве. Основная задача искусства «состоит не в по-
вторении, а в продолжении того художественного дела, которое 
начато природой»21.  
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Если главное условие обнаружения красоты – свет, то ее 
окончательное доказательство – бессмертие. Вся поэзия Со-
ловьева пронизана этими двумя ценностями – светом и пребы-
ванием в жизни вечной:  

Вся в лазури сегодня явилась  
  Предо мною царица моя ... 

Убежденный в бессмертии души, он пишет эпитафию са-
мому себе и весело смеется над неизбежностью телесной смерти:  

Владимир Соловьев лежит на месте этом, 
  Сперва был философ, а ныне стал шкелетом. 

Критерием красоты для него является абсолютное совер-
шенство. Существуют три вида совершенства: 1) безусловно су-
щее – в Боге; 2) потенциальное – в душе человека; 3) действи-
тельно становящееся – во всемирно-историческом процессе. 
При этом красота природы – это не просто идея, а реальное во-
площение идеи. Подобным образом искусство – это не отраже-
ние идеала, но преображение мира в соответствии с идеалом. 
Это происходит соответственно тремя средствами – верой (в Бо-
га как в действительное совершенство), воображением (оживле-
нием потенциального совершенства в душе человека), творче-
ством (действительным воплощением прекрасного идеала). Это 
преображение и есть теургия, а философ или поэт – это не толь-
ко мыслитель или мастер слова, но теург, способствующий со-
зиданию истинного бытия и окончательному преображению ми-
ра. Вся жизнь и творчество Соловьева строятся в соответствии с 
этими устремлениями.  

Таким образом, своей жизнью и трудами Соловьев совер-
шает великое духовное делание, делание в трех направлениях: 1) 
показывает необходимость признать потенциальную святость 
материи, 2) сам активно принимает единство и священность все-
го творения, 3) призывает человека и человечество соучаство-
вать в его преображении. Это и есть его поистине теургический 
подвиг.  
____________________________ 
1 Соловьев В.С. Письма. Т. 3. СПб., 1908 – 1911. С. 75 – 87. 
2  Там же. С. 106. 
3 Соловьев В.С. Тайна прогресса // Соч. В 2 т. М.: Мысль, 1988. Т.2. С. 557. 
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«Что же доставляло мне наслаждение, как не любить и 
быть любимым?»1, – сокрушается блаженный Августин о своих 
любовных утехах, предшествовавших обращению на путь исти-
ны. «Только душа моя, тянувшаяся к другой  душе, не умела со-
блюсти меру, остановясь на светлом рубеже дружбы; туман 
поднимался  из болота плотских желаний и бившей ключом воз-
мужалости, затуманивал и помрачал сердце мое, и за мглою по-
хоти уже не различался ясный свет привязанности. Обе кипели, 
сливаясь вместе»2. Этим признанием Августин устанавливает 
для западного мира строгое различие между физическим  удо-
вольствием и «истинной любовью», то есть между половым вле-
чением и чистой, бескорыстной любовью Господа к творению 
Своему, любовью, природу которой можно постичь лишь из 
опыта любви к Создателю нашему.  

Платон тоже различал «земную» и «небесную» любовь, 
Афродиту Уранию и Афродиту Пандемос («Пир»). Однако для 
греческого философа они не были коренным образом разделены, 
по существу каждая была скорее одним из этапов путешествия 
Эроса к Прекрасному через звезды: «Человек, видя здешнюю 
красоту и вспоминая о красоте истинной, окрыляется»3. 

Разжигаемый ненавистью к неподвластным ему любовным 
страстям своего тела, Августин утверждал божественное пред-
почтение того, что в христианской теологии стали называть 
«агапической» любовью в противоположность любви эротиче-
ской. Со временем учение Августина привело к формированию 
радикального взгляда, представленного протестантским теоло-
гом Андерсом Нигреном: «Будет совершенно неправильно 
предположить, что Агапэ действительно высшее воплощение 
Эроса, такое, что при очищении, возвышении Эроса возможно 
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достигнуть Агапэ…Разница между Эросом и Агапэ – это разни-
ца не в степени, а в качестве». Даже «небесный» Эрос не имеет 
ничего общего с «христианской» любовью. «Тот факт, что пред-
ставления об Эросе и Агапэ принадлежат двум разным духов-
ным мирам, представляется бесспорным», – пишет Нигрен.  

Западное христианство затем, вслед за Августином, стало 
определять Эрос как восходящее желание, стремящееся к союзу 
и даже растворению в том, чего недостает любящему: в совер-
шенстве, в бессмертии и абсолютной красоте. Как утверждает 
сам Платон в «Пире», именно неполноценность инициирует это 
восхождение Эроса, поэтому оно не является совершенным пе-
реживанием. Эрос, слияние с вожделенным объектом и после-
дующая потеря любящим идентичности, несмотря на свое не-
бесное призвание, всегда оказывается запятнанным самой плот-
ской природой влечения. Агапэ же, напротив, как нисходящая 
сила небесная, есть милость свыше, дар Господа роду человече-
скому, недостойному любви Его. Бог любит безоговорочно, не-
взирая на достоинства любимого им. Поэтому Агапэ оказывает-
ся осуществлением божественной воли. 

Дени де Ружмон в книге «Любовь в западном мире» зани-
мает менее жесткую позицию, чем Нигрен, относительно связи 
между Эросом и Агапэ. Тем не менее он тоже определяет их в 
противопоставлении, используя воплощение как метафору на-
правленности божественной любви. Безграничное одухотворе-
ние страсти – и это не способ обнаружения Бога… 

Ибо нам послана Благая Весть – весть о том, что Господь 
ищет нас. И Он находит нас всякий раз, когда мы внимаем гласу 
Его и отвечаем, повинуясь. Бог ищет нас, и нашел нас, благодаря 
Сыну Святому, сошедшему к нам (70; выделено в оригинале). 
 

«На что был бы похож наш мир, – спросила участница не-
давней конференции, посвященной блаженному Августину, – 
если бы радикальные взгляды Августина на греховность челове-
ческой природы, включающую в себя сексуальную страсть или 
по сути дела сведенную к ней, не были бы в свое время приняты 
Церковью?». Что если бы Августин не истолковал Священное 
писание таким образом, что, как говорит Элен Пэгелс, «то, в чем 
на протяжении веков (евреями и ранними христианами. – Д.К.) 
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прочитывалась история человеческой свободы, превратилось в 
его руках в историю человеческого рабства». Мы можем отве-
тить участнице конференции, раздраженной подавлением чело-
веческой сексуальности, поддерживаемым (как она считает) ее 
церковью, что мир действительно мог бы быть совсем другим, 
если бы мы должны были видеть его глазами христианской 
церкви, среди святых отцов которой не было бы Августина. И 
такая церковь – это восточно-христианская церковь вообще и 
Русская Православная в частности. 

Русские восприняли христианство благодаря Византии. Их 
ученость формировалась не на латинском, а на греческом и род-
ном языках. Поэтому во многих направлениях их учение остает-
ся значительно ближе к учению ранних греческих отцов и в не-
которых случаях по-прежнему отражает разнообразие споров с 
«врагами» или с «еретиками», против которых была направлена 
католическая доктрина. Таким образом, платоническое описание 
Оригеном восходящей любви, которая тождественна любви Бо-
га, звучит в русской религиозной философии не так, как оно 
звучит в нигреновском отказе от него. В своем анализе «Песни 
Песней» Ориген пишет: «В самом деле, душа ведома небесной 
любовью и желанием, после того как однажды красота и велико-
лепие Слова Божия были восприняты, она влюбляется в величие 
Его и так получает от Него стрелы и любовные муки…. И так 
вспыхивает духовная любовь души». И «поэтому мы должны 
знать, что любовная привязанность(агапэ) к Богу всегда устрем-
ляется к Господу, от  Которого она произошла». 

Согласно Владимиру Лосскому, главному рупору Право-
славной церкви, «Православное учение никогда не отделяло 
этих двух моментов: для него благодать и человеческая свобода 
проявляются одновременно и не мыслятся одна без дру-
гой…Ведь речь идет не о заслугах, а о соработничестве, о синер-
гии двух воль, божественной и человеческой, о согласии, в кото-
ром благодать все более и более раскрывается, оказывается при-
своенной, «стяженной» человеческой личностью. Благодать – 
это присутствие в нас Бога, и оно требует с нашей стороны не-
престанных усилий»4. 

«Соработничество», гармония и «соединение в синергии 
божественной благодати и человеческой свободы» – это крите-
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рии православного понимания связи Бога и человека. Благодаря 
такой позиции, мы скорее ожидаем от православной теологии 
намного более целостный взгляд на любовь, чем западный ан-
тагонизм Эроса и «христианской» любви. Движение направле-
но и вверх, и  вниз, «ибо любовь, – говорит Диадох, – не только 
движение души, но также и нетварный дар, «божественная си-
ла», непрестанно воспламеняющая душу и соединяющая ее с 
Богом действием Святого Духа»5. 

Странно, однако, что любовь не является главной темой 
исследования в православии в отличие от западной христиан-
ской теологии, хотя тема любви играет определенную роль в 
литературе некоторых русских религиозных писателей, среди 
которых Достоевский. Все самое интересное из написанного об 
Эросе на исходе этого века принадлежит главной фигуре рус-
ского религиозного ренессанса – Владимиру Соловьеву. В 
«Смысле любви» Соловьев пишет: «Таким образом, истинная 
любовь есть нераздельно и восходящая и нисходящая (amor as-
cendens и amor descendens, или те две Афродиты, которых Пла-
тон хорошо различал, но дурно разделял)»6 (выделено в ориги-
нале)7. Однако понимание Соловьевым Платона, как мы можем 
видеть, обусловлено основными положениями его церкви так 
же, как и понимание Ружмана и Нигрена, догматами их церк-
вей. 

Владимир Соловьев, возможно, самая влиятельная фигура 
в развитии современной русской поэзии, мысли и религиозной 
философии, был поэтом, богословом, мистиком, знатоком лите-
ратуры, общественным критиком и, наконец, вдумчивым ис-
следователем истории философии. В отличие от большинства 
соотечественников своего времени, получивших университет-
ское образование, он читал Платона на языке оригинала и мог 
отличить мысли Платона от неоплатонизма и неоплатонизм от 
православной теологии и европейского романтизма, на которые 
неоплатонизм серьезно повлиял8. Но хотя Соловьев был хорошо 
ознакомлен с ведущими европейскими исследованиями своего 
времени, его исследовательские статьи о Платоне часто скры-
вают собственные категории философа, а не категории Платона. 
Преломляя их сквозь свои триадические схемы, Соловьев пере-
осмысливает жизнь и философию Платона и переписывает ее, 
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как мы покажем в последующем, на языке православного бого-
словия. Анализ увлечения Соловьева Платоном, специально 
сосредоточивающийся на образе света в их философиях любви, 
раскроет трансформацию Соловьевым Эроса согласно право-
славной догматике, ибо свет у русского богослова, как мы счи-
тем, происходит с горы Фаворской и тем самым видоизменяет 
платоновский свет. 

Основываясь на сохранившихся скудных свидетельствах, 
но в согласии с некоторыми древними источниками, Соловьев 
утверждает, что Платон начинал свою литературную жизнь как 
эротический поэт. Это объясняет для Соловьева  утонченный 
литературный талант Платона, заметный, согласно Соловьеву, 
даже в ранних диалогах9. Возможно, то, что Соловьев умозри-
тельно настаивает на поэтической карьере Платона, происходит 
из желания провести аналогию между собственной жизнью и 
жизнью общепризнанного учителя, ибо сам Соловьев был и по-
этом, и философом. Константин Мочульский, например, трак-
тует большую статью «Жизненная драма Платона» как испо-
ведь самого Соловьева; а князь Трубецкой утверждает, что Пла-
тон и Соловьев находятся в удивительной гармонии, «конгени-
альности». Каковы бы ни были причины, Соловьев сделал свою 
первую пробу в  настоящей поэзии в 1874, переведя короткое 
стихотворение, написанное якобы древнегреческим мыслите-
лем: 

 
На звезды глядишь ты, звезда моя светлая! 
О, быть бы мне небом, в широких объятиях 
Держать бы тебя и очей мириадами 
Тобой любоваться в безмолвном сиянии10. 

 
Это стихотворение заслуживает более внимательного изу-

чения не потому, что оно необыкновенно эротично, каковым 
оно, разумеется, не является, но потому, что представляет не-
сколько завораживающих метафор и конструкций, встречаю-
щихся в позднейших работах Соловьева11. Мы можем найти в 
нем скрытые указания на  интерпретацию Соловьевым плато-
новского Эроса и Эроса в его собственной эстетической, этиче-
ской и метафизической системе. 
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Первая строка состоит из двух частей: декларации – «ты» 
глядишь на звезды, и затем утверждения – что «ты» стихотво-
рения – это на самом деле звезда («звезда моя светлая»). Субъ-
ект и объект взаимодействуют и делают это благодаря свету. 
Оставшаяся часть стихотворения призывает к физической и ви-
зуальной связи между «я» стихотворения и «ты», звездой. (О, 
быть бы мне небом, в широких объятиях / Держать бы тебя и 
очей мириадами / Тобой любоваться в безмолвном сиянии.) Го-
ворящий желает обнять свет звезды и сделал бы это, став не-
бом, сами глаза которого – это звезды. Через видение, ставшее 
возможным благодаря свету, он сам становится светом, таким 
же лучезарным,  как и любимый им объект. Опять, как в первой 
строке стихотворения, взгляд и свет соединяют «я» и «ты», «те-
бя» с «ним» и силой метафоры превращают объект в излучаю-
щий свет субъект. 

Свет, как показывает это стихотворение, есть посредник, 
который связывает активного субъекта с пассивным объектом. 
Несмотря на то, что свет невеществен, он может объединяться с 
материей и вносить в нее изменения, при этом не растрачивая 
свои силы. В людей он попадает через глаза, откуда он может и 
выйти или дальше светиться из наших душ. Образ света как 
преобразующего, но нематериального (невещественного, ду-
ховного) посредника, по-видимому, и привел Соловьева к этому 
короткому лирическому стихотворению, ибо, в сущности, вся 
его философия вращается вокруг понятия посредничества. Два 
противоположных элемента соединяются – Восточная и Запад-
ная Церкви, небо и земля, мужчина и женщина – через третий 
элемент, или опосредующую энергию, которая призвана, а ино-
гда и создана для того, чтобы свершить синтез. Соловьев отри-
цает дуализм, опираясь на христианскую Троицу и диалектику 
Гегеля как на образцы и постоянно подчеркивая важнейшую, 
активную роль третьего соединяющего деятеля. 

Свет является одним из основных примеров такой опо-
средующей энергии у Соловьева, и мы можем найти этот образ 
во всех его статьях, но специально и обстоятельно – в работах 
по эстетике12. В «Общем смысле искусства» (1890) Соловьев 
наделяет свет как моральной, так и физической силой, ибо это 
энергия, которая позволяет красоте «проливать свет» и таким 
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образом преодолевать пагубную темноту этого мира. Свет по-
могает Благу и Истине становиться Красотой, все объединяя в 
преобразовании реальности: так свет делает возможным силу 
красоты – и ее верховенство – в метафизике Соловьева. 

В статье, написанной на год раньше, «Красота в природе» 
(1889) Соловьев утверждает, что свет проникает в материю 
(уголь) и образует соединение (производит алмаз) без «односто-
роннего преобладания, а в некотором идеальном равновесии»: 
«В этом неслиянном и нераздельном соединении вещества и све-
та оба сохраняют свою природу, но ни то, ни другое не видно в 
своей отдельности, – а видна одна светоносная материя и вопло-
щенный свет – просветленный уголь и окаменевшая радуга»13. 
Здесь Соловьев подходит к пересмотру классической эстетики, 
потому что использует словарь троичности, относящийся к не-
раздельным, но неслиянным лицам Святой Троицы, для объясне-
ния того, как союз производит, или «порождает» (термин, кото-
рый Соловьев заимствует непосредственно у Платона, а также 
использует его в своей теории любви), светоносную материю и 
воплощенный свет. Этот анализ красоты алмаза, пожалуй, самое 
известное рассуждение  Соловьева об искусстве. 

В этой же статье Соловьев явно связывает действие света 
со своей идеей любви, ибо как свет, так и любовь проникают в 
материю и преобразуют ее. Мы должны рассмотреть это отно-
шение света и любви, чтобы понять прочтение Соловьевым 
Платона и его увлечение фигурой Эроса. Сократ, пишет Со-
ловьев, был посредствующим светом для Платона: «В нем был 
луч истинного света, открывающего и себя самого, и чужую 
тьму»14. Как звезда-любовь в стихотворении Платона, переве-
денном Соловьевым, Сократ «сиял» светом и так же заставлял 
сиять других вокруг себя, в том числе и Платона15. Он был и 
олицетворением силы любви, «эротической» фигурой, которая 
побуждала юношей, в том числе и Платона, стремиться к идеа-
лам философии. Для Соловьева Сократ был посредником, по-
добным как свету, так и любви, и поэтому был способен прони-
кать в пассивный объект, соединяя его с духовным началом и 
преобразуя16. 

В другом фрагменте Соловьев описывает Сократа как ка-
нал для духовной энергии, то есть «чье-то действие, направлен-
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ное через него, но не от него» («Рассуждение о Федре»). Интер-
претируя сомнительный диалог «Федр» как пролог ко всем тру-
дам Платона, он разъясняет последний раздел, касающийся 
даймона Сократа в манере, напоминающей об опосредующей 
роли света. Сократ ощущает, что даймон превращается («пре-
ображается») из пассивного знака (или объекта) в активную си-
лу (или субъект), в духовно-телесную силу, третий элемент, по-
добный магнетизму. Как и свет, даймон, руководящий Сокра-
том, – это одновременно и объект, и деятель, преобразующийся 
и преобразователь. 

Следуя за немецкими учеными, которые популяризировали 
Платона в XIX веке, Соловьев считал, что развитие философии 
Платона и хронологическая последовательность его диалогов 
могут быть поняты исходя из его биографии. Отрывочность на-
ших знаний о жизни Платона не удерживает Соловьева в «Жиз-
ненной драме Платона» от размышления  над трагедией отноше-
ния Платона к Сократу. Некоторые драмы, пишет Соловьев, по-
добно трагедии Гамлета, драмы индивидуальности героя, вы-
званные внутренней необходимостью. Другие, как история Оре-
ста, трагедии всеобщей необходимости – в последнем случае ка-
сающейся  столкновения закона гинекократического и закона 
андрократического – над которой герой не властен. В «жизнен-
ной драме» Платона Соловьев находит пересечение этих двух 
видов трагедий, ибо действия Платона, а следовательно, и его 
философия были управляемы как внутренними устремлениями, 
среди которых была его любовь к Сократу, так и универсальным 
вопросом: «Быть или не быть правде на земле?». 

Согласно тому, что Соловьев рассказывает об этой драме, 
когда был отравлен Сократ и, таким образом, устранен возмож-
ный примиритель («третья искомая и ищущая сторона пошат-
нувшейся в своих основах греческой жизни, tertium quid»,  как 
называет его Соловьев) враждующих лагерей: философии и 
традиционного религиозного закона в Афинах, – Платон поте-
рял веру в возможность коммуникации между миром идеаль-
ным и нашим собственным, несовершенным. После этого вели-
кий философ впал в то, что Соловьев называет «пессимистиче-
ским идеализмом». Сократ свел философию с неба на землю, но 
Платон отрекся от земного мира, ибо очевидно, что в этом мире 
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не оказалось места для праведника. Платон удалился от обще-
ства, покинув Афины, и уверовал в непримиримый дуализм 
жизни,  разочаровался  в возможности единства человеческой 
природы. В «Федоне» (вновь согласно прочтению Соловьева) 
Платон выражает ощущение того, что  человек хотя и принад-
лежит к обоим мирам, но не образует внутреннего связующего 
звена между ними. 

Соловьев считает, что затем в жизни Платона произошло 
событие, о котором мы не имеем свидетельств, но очевидная 
важность которого вернула Платона к воспоминанию о Сократе 
как об опосредующей силе. Этим событием, согласно русскому 
философу, был эротический кризис. Соловьев находит обосно-
вание этого кризиса, называя его  «преображением», в диалогах 
Пир и Федр,17 которые он считает центральными в творчестве 
Платона. Таким образом, Соловьев разделяет жизнь Платона на 
четыре периода:  

«сократический», период, совпавший с жизнью Сократа и 
продолжавшийся непосредственно после его смерти («Гиппий 
больший» и «Гиппий меньший», «Протагор», «Эвтидем», «Эв-
тифрон», «Апология Сократа», «Критон»,… «Ион», «Лахет», 
«Хармид», «Лисид»); 

«пессимистический идеализм» («Горгий», «Менон», 2-я 
книга «Государства», «Федон», «Критий», «Теэтет», «Со-
фист», «Парменид»); 

«эротическую эпоху» Платона («Пир», «Федр»); 
и период «практического идеализма» («Филеб», «Тимей», 

«Государство», «Законы»)18. 
«Эротическая эпоха», согласно Соловьеву, является самым 

важным периодом в жизни Платона и приходится на вершину 
излома, который определил «драму» Платона. Став на путь пес-
симистического идеализма, последовавшего за  казнью Сократа, 
Платон в конце концов осознал, что строго дуалистическая фи-
лософия не оставляет места для универсальной силы любви, ко-
торая не принадлежит исключительно ни тому, ни этому миру. 
Платон, испытав влияние собственной «жизненной драмы», стал 
верить в то, что любовь примиряет материальное и идеальное 
так же, как  свет примиряет объект и субъект в стихотворении, 
приведенном выше. Соловьев, поясняя Платона, называет лю-
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бовь связующим звеном, переходом, посредством или связью, а 
также «pontifex19» или «строителем моста», который соединяет 
духовную и человеческую природы («Жизненная драма Плато-
на»)20. В утверждении, что Эрос был центральным как в жизни 
Платона, так и в его философии, Соловьев находит «доказатель-
ство» его собственной идеи посреднических энергий. Эти энер-
гии не только соединяют субъект и объект, но при этом и изме-
няют их. Таким образом, «когда Эрот входит в земное существо-
вание, он сразу преображает его», – пишет Соловьев. 

Отметим сразу, что платоновский Эрос на самом деле не 
так абстрактен и отвлечен, как это приписывает ему Соловьев. В 
«Пире» Диотима рассказывает Сократу притчу об Эросе. Затем 
Сократ пересказывает эту историю гостям на пире, которую 
один из них, в свою очередь, рассказывает другу, а тот дает воз-
можность Платону записать ее для нас. Эрос, таким образом, 
передается из уст в уста четыре раза, будучи удален от нас еще 
дальше из-за своей исключительно аллегорической роли. Зача-
тый в саду Зевса от союза Пороса («божественного изобилия») и 
Пении («материальной скудости»), «он всегда терпит нужду, 
имея природу матери», но «по своему отцу всегда строит какое-
нибудь лукавство», стремясь овладеть прекрасным и добрым, 
другими словами, философией. 

Соловьев выводит Эроса из сада и помещает его  в собст-
венную философскую систему. Сочетая свою и платоническую 
терминологию, Соловьев предлагает следующее описание: 

«Как конкретное произведение избытка вечно-сущего и 
материальной скудости, или недостатка, стремящегося к вос-
полнению, он есть начало деятельное и страдательное вместе 
(здесь чистый Соловьев – активное и пассивное, мужское и жен-
ское, андрогин в высшем смысле), нуждающееся в совершенной 
форме, ищущее ее, способное принимать ее и сообщать другому. 
Эрос не бог, но нечто божественное, посредине между вечною и 
сметною природой, могучий демон (очевидно, платоновский 
термин), связывающий небо и землю (снова Соловьев)»21 («Тво-
рения Платона»; выделено в оригинале). 

Соловьев включает эту идею Эроса-посредника во все раз-
делы своей рациональной философии. В его эстетике Эрос от-
ветствен за всякое творение и «рождает в красоте», которую Со-
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ловьев смутно определил как грань между идеальным и матери-
альным мирами. Эрос, по существу, – как творческая, так и рож-
дающая сила, поэтому одновременно действующая подобно Бо-
гу и человеку, а точнее женщине («Жизненная драма Платона»). 
(Эрос Соловьева, несомненно, андрогин). В этике Эрос преобра-
зует зло и грех материального мира, одухотворяя его; в метафи-
зике – упраздняет дуализм, соединяя небо и землю. 

Согласно Соловьеву, Эрос может провести человека по пя-
ти возможным путям: 1) по дороге в ад; 2) по животному пути; 
3) по «действительно человеческому пути» («полагается разум-
ная мера животным влечениям – в пределах, необходимых для 
сохранения и прогресса человеческого рода»); 4) по пути аске-
тизма и, наконец, 5) по пути образа и подобия Божия – к «поло-
жительному соединению мужского и женского начала» в андро-
гине, к «целому человеку». Аскетизм есть предпоследний, но не 
высший путь любви – после такого заявления Мочульский на-
звал Соловьева «эротическим аскетом», усмотрев только внеш-
ние противоречия в работе философа. Придавая особое значение 
– возможно чрезмерное – немистическим  аспектам творчества 
Платона, Соловьев говорит нам, что греческий философ наме-
ренно не выбрал для своего «строителя моста» ни имени  «Фи-
лия», как это сделал Эмпедокл, ни христианского «Агапэ». Он 
выбрал «Эрос», имя, предполагающее животную страсть так же, 
как и духовное влечение («Жизнь и произведения Платона»). 
«Любовь как эротический пафос, – пишет Соловьев, – …не по-
хожа на любовь к Богу, на человеколюбие, на любовь к родите-
лям и к родине, к братьям и друзьям – это есть непременно лю-
бовь к телесности» («Жизненная драма Платона»)22. Истинный 
союз земли и неба, говорит Соловьев, будучи уверенным в своем 
прочтении Платона, не наступит только через отрицание мате-
риального мира или аскетическое отвращение к плоти. Ибо Эрос 
не захватывает силой молодые, уязвимые души и не удерживает 
их в трансцендентном мире. Скорее он проникает в земное су-
ществование  и преображает его, «чтобы сообщить телесному 
действительную жизнь в бессмертии» (делая смертную природу 
бессмертной). 

Но Соловьев утверждает, что Платон не осознал значимо-
сти своего эротического даймона и, несомненно, не увидел, как 
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его любовь стремилась, но не достигла именно того, что Соловь-
ев отождествляет с высшей целью творения: духовной телеснос-
ти, или андрогинизма богочеловечности. Соловьев пишет: «Три 
указанные понятия, определяющие высший путь любви, – поня-
тия андрогинизма, духовной телесности и богочеловечности – 
мы находим у Платона, хотя лишь в смутном виде»23. Поэтому 
теория любви Платона остается «прекрасным махровым цветком 
без плода». В конечном счете платоновский Эрос не смог по-
строить мостов, а остался в «мире идеальных умозрений», вы-
бросив философа, названного полубогом, на неискупленную 
землю. Платон посчитал невозможным действительное переро-
ждение человеческой природы, поэтому он вновь возвратился к 
признанию дуализма и сосредоточился, в завершающий период 
своего творчества, на  «практическом идеализме», на задаче 
преобразования социальных отношений. Соловьев, как и следо-
вало ожидать, считает недостатком отступление от посредниче-
ской задачи любви: «Если Сократ свел философию с неба и дал 
ее в руки людям, то его величайший ученик приподнял ее высо-
ко над головою и с высоты бросил ее на землю, в уличную грязь 
и сор»24. Это было трагическим «падением Платона». Урок, ко-
торый Соловьев выносит из жизненной драмы Платона, состоит 
в невозможности для человека достигнуть высшей цели – ду-
ховной телесности одною силою ума, гения и нравственной во-
ли. Только «настоящий существенный Богочеловек» может уви-
деть свет любви, так же как и стать им. 

Это тот фрагмент, в котором анализ Соловьевым идеи 
Платона становится «соловьевством». Для Платона Эрос не Бог 
и не человек, а полубожество, стремящееся к миру идей (Forms) 
и затягиваемое вниз, в мир плоти. Миф Диотимы и даже весьма 
эротические пассажи о любви в «Федре» – очевидная аллегория,  
конечная цель которой  пролить свет на истинный путь филосо-
фии; Эрос возвышает любовь к мудрости, за которую Сократ 
отдал свою жизнь. Однако для Соловьева Эрос не пускается в 
исключительно философские размышления о Благе, а осуществ-
ляет магическое слияние с Богом, доступное  всем человеческим 
существам. Иными словами, посредническая энергия непрерыв-
но осуществляет Воплощение, или Вочеловечивание. Каждый 
акт эротического переживания – это воплощение небесного духа 
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в материю, создающего или «рождающего» новое целое, Бого-
человека, не метафорически, но буквально подобного Христу25. 

Энергия, каковой является Эрос, как свет в «Красоте в 
природе», превращает объект в субъект, но «неслиянно и нераз-
дельно»,  как было отмечено ранее («Красота в природе»). Этот 
теологический словарь Соловьев затем использует в своих рас-
суждениях о даймоне Сократа, строителе моста Платона и о соб-
ственном идеале андрогина. Такой идеал существует, заявляет 
он, «без внешнего слияния» (что было бы уродством) или «внут-
реннего разделения» (что было бы несовершенством и принци-
пом смерти) («Жизненная драма Платона»).  

Однако, несмотря на всеобъемлющий характер, одно лишь 
Воплощение не является единственной для Соловьева метафо-
рой его видения возможного обожествления человека через лю-
бовь. Вочеловечение Иисуса Христа послужило Соловьеву дока-
зательством возможности воплощения духа. Соответствующее 
одухотворение материи требует иного события в священной ис-
тории. Возвращаясь к свету в поэзии Соловьева, мы теперь мо-
жем объяснить принцип, лежащий в основе прочтения филосо-
фом Эроса Платона, сквозь призму православной традиции. Хо-
тя на протяжении большей части жизни Соловьев и не посещал 
регулярно церковь (и есть некоторое сомнение в том, всегда ли 
он причащался), он испытал сильное влияние своего деда по от-
цовской линии, православного священника, и начал добровольно 
посещать лекции в Московской Духовной Академии после окон-
чания университета. Впоследствии он продолжал интересовать-
ся историей церкви и ее учением и обнаруживал в своих работах 
твердое знание того, что его последователь отец Павел Флорен-
ский назвал бы «живым религиозным опытом» Православия. 

В цитатах о свете и любви, приведенных выше, часто ис-
пользуемый Соловьевым глагол «преображать» был переведен 
как «transform». Однако этот глагол имеет и другое значение – 
«to transfigure»; и это именно то значение, которое Соловьев, без 
сомнения, подразумевал в рассуждении о свете. Во время своего 
служения Иисус поднялся на вершину горы Фавор, где «Его ли-
цо сияло как солнце, и Его одежды стали белыми как свет», и 
через это преображение плоть была превращена в бестелесный 
дух. Несмотря на то, что как Восточная, так и Западная Церкви 
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основаны на вере в Воплощение, именно Восточная Церковь 
придает особое значение тому, что Бог стал человеком, чтобы 
человек стал Богом, и поэтому православные христиане празд-
нуют Преображение с большим трепетом. Для Востока человек, 
в результате Падения, не утратил безвозвратно ни своей связи с 
Богом, ни единства духа и тела. Обожествление не только воз-
можно, оно необходимо; плоть не есть зло; и простое искупле-
ние грехов не является величайшей целью человечества. Вся ма-
терия может быть преображена, будет преображена и постоянно 
преображается26. 

Согласно Григорию Паламе, одному из наиболее автори-
тетных греческих отцов для русской духовности, тремя основ-
ными столпами Восточного христианства являются богословие, 
«верное апофатическому началу», откровение как свет и спасе-
ние как обожествление. Таким образом, он придал Преображе-
нию величайшую теологическую значимость (Пеликан). Не слу-
чайно, что именно те святые отцы, которые наиболее почитаемы 
Русской Церковью: Григорий Палама, Григорий Нисский, Псев-
до-Дионисий, – писали о свете как об источнике преображения и 
возможном способе «обожения». Как пишет Владимир Лосский, 
чтобы видеть Божественный свет телесными очами, как видели 
его ученики на Фаворе, нужно быть причастником этого света, 
нужно быть измененным им в большей или меньшей мере. Итак, 
мистический опыт предполагает изменение нашей природы под 
действием благодати. Святой Григорий Палама ясно говорит об 
этом: «…(человек) получивший во благой удел божественные 
энергии сам есть как бы Свет, и со Светом находится и вместе со 
Светом сознательно видит то, что без таковой благодати скрыто 
для всех, возвысившись не только над телесными чувствами, но 
и над всем, что нам ведомо…ибо очищенные сердцем видят Бо-
га, Который, будучи Светом, вселяется и открывает Себя любя-
щим Его и возлюбленным Им»27. 

В своем исследовании истории Церкви, патристики и со-
временной религиозной мысли Соловьев постоянно обращается 
к лексике, по-видимому, взятой непосредственно из службы на 
праздник Преображения (6 августа). Этот праздник, по понят-
ным причинам, гораздо более значим для Восточной, нежели 
для Западной Церкви,28 и соответствует в образности и темах 
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песнопений Святому Богоявлению Господа Бога и Спасителя 
Иисуса Христа, празднику большей важности, чем Рождество в 
Православной Церкви. Служба на этот день включает следую-
щее утверждение смысла обожествления: 

 
Приидите, взыдем на гору Господню и в дом Бога 
нашего и узрим славу Преображения Его, славу 
яко Единороднаго Отца, светом примем свет и, 
возвышени бывшее духом, Троицу Единосущную 
воспоим во веки. Возшед на гору Фаворскую, пре-
образился еси, Христе, и, лесть омрачив, нас про-
светил еси. (Праздничная Минея на Святое Пре-
ображение Господа Бога и Спаса нашего Иисуса 
Христа; курсив наш. – Д.К.)29. 

 

Явление Христа сделало возможным для человека сиять 
божественным светом, буквально преобразиться в свет, или пре-
образить плоть светом. Благодаря этому мы можем видеть, что 
свет в философии Соловьева больше походит не на отраженный 
свет пещеры Платона, а на «истинный» свет христианского Пре-
ображения верующего. Эрос Соловьева, как посредническая фи-
гура, подобная свету, также преображает, а не просто изменяет. 

Фактически все опосредующие энергии Соловьева преоб-
ражают через воплощение. В «Красоте в природе» Соловьев 
пишет: «Мы должны определить красоту как преображение ма-
терии чрез воплощение в ней другого сверхматериального нача-
ла»30. Он продолжает: «Песня [соловья] есть преображение по-
лового инстинкта, освобождение его от грубого физиологиче-
ского факта – это есть животный половой инстинкт, воплощаю-
щий в себе идею любви…» (выделено в оригинале)31. 

Использование Соловьевым метафор света и любви в ко-
нечном счете двусмысленно, поскольку они описывают одно-
временно и опосредующую силу между двумя сущностями, и 
собственно одну из этих сущностей  – дух. Кроме того, дву-
смысленность восходит не к Платону, а вероятнее всего к право-
славному образу Бога, особенно к тому, который возвещен в 
службе на Преображение: 
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Иже руками невидимыми создав по образу Твоему, 
Христе, человека,  началообразную Твою в созда-
нии доброту показал еси: не яко во образе, но яко 
Сам сый по существу Бог был еси и Человек. 
Срастворився неслиянно, уголь горящь показал 
еси нам Божества, попаляющь убо грехи, души же 
просвещающь, на Фаворстей горе, Моисеа со Или-
ею, учеников же старейшия удивил еси. (Празд-
ничная Минея на Святое Преображение Господа 
Бога и Спаса нашего Иисуса Христа, на утрени; 
курсив наш. – Д.К.)32. 

 
Это «чудо страшное и нестерпимое» заставляет 

смертного человека излучать свет; в тексте службы на 
Преображение деятельный свет Христа входит в покор-
ные тела Моисея, Илии и апостолов и преображает их. 
Поэтому Христос не единственный, кто сияет божествен-
ным светом; земные объекты также преображаются в из-
лучающие свет субъекты.  

Однако восточно-христианская литургика, и Со-
ловьев, очевидно, следует ей, не  придерживается еван-
гельских сообщений о Преображении, в которых апосто-
лы слышат слова Бога, но сами не сияют. В Евангелие от 
Матфея ученики остаются бездеятельными наблюдателя-
ми, также не излучающими свет, которым, благодаря этой 
впечатляющей сцене, даровано последующее видение 
Моисея и Илии:  

 
По прошествии дней шести, взял Иисус Петра, 
Иакова и Иоанна, брата его, и возвел их на гору 
высокую одних. И преобразился перед ними: и 
просияло лицо Его, как солнце, одежды же Его 
сделались, как свет. И вот, явились им Моисей и 
Илия, с Ним беседующие. При сем Петр сказал 
Иисусу: «Господи! Хорошо нам здесь быть; если 
хочешь, сделаем здесь три кущи: Тебе одну, и 
Моисею одну, и одну Илии». Когда он еще гово-
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рил, се, облако светлое осенило их; и се, глас из 
облака глаголющий: «Сей есть Сын Мой Возлюб-
ленный, в Котором  Мое благоволение; Его слу-
шайте» (Мф.17.1-5)33. 
 
Пожалуй, облако, а не свет «осеняет» апостолов. 
С другой стороны, Православие постоянно подчер-

кивает роль света как посредника, который фактически 
изменяет объект: 

 
Во всего Адама облекся, Христе, очерневшее из-
менив, просветил еси древле естество и измене-
нием зрака Твоего богосоделал еси…Днесь Хри-
стос на горе Фаворстей, просияв ясно Божествен-
ною зарею, якоже обещася, учеником обнажи 
зрак: светоносныя же наполнившеся Божествен-
ныя зари, в радости пояху: поим Богу нашему, яко 
прославися (Праздничная Минея на Святое Пре-
ображение Господа Бога и Спаса нашего Иисуса 
Христа, на утрени; курсив наш. – Д.К.)34. 

 
Православное учение о Преображении, подобно филосо-

фии Соловьева, не выделяет воплощенного Бога среди простых 
смертных тем, что Он сияет, а мы – нет. Вернее, оно допускает 
воплощение духа в человека через свет, стать светом.  Строитель 
моста соединяет Небеса и землю, не просто освобождая от пло-
ти, а обожествляя ее. 

Платон, как предполагает Соловьев, имел опыт преобра-
жения, который предвосхитил его «эротический период», однако 
в конечном итоге ему не удалось сохранить божественный свет. 
Его трагедия покоится на факте непонимания истины слов, ко-
торые сам он написал об Эросе и его роли в достижении вопло-
щенного и преображенного Богочеловека. По тому, как Соловь-
ев переписывает на языке литургики жизнь и философию своего 
наставника, миссия Эроса осуществляется не в платоновском 
мифе, а в христианской священной истории.  

Поэт Афанасий Фет уверял Соловьева в том, что его пат-
риотическим долгом было «подарить Платона русской литера-
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туре». И действительно, переводы Соловьевым нескольких диа-
логов были очень хорошо восприняты. Но в своих статьях Со-
ловьев прочитывал Платона сквозь призму православного уче-
ния о Преображении и этим превратил своего философского и 
поэтического наставника в падшего пророка, не озаренного соб-
ственным пророчеством. 

Использовал ли русский философ Платона не только для 
того, чтобы преобразить Эрос, но также и эротизировать Преоб-
ражение, отождествляя субъект и объект через опосредующие 
энергии света и любви, – этот вопрос остается за рамками дан-
ной статьи. Однако, несомненно, эротическая андрогинность 
Софии Соловьева – его мистическое видение связи человека и 
Троицы – предполагала бы, что ответ на этот вопрос будет веро-
ятно положительным35. То, что Соловьев пытался «материализо-
вать» и «эротизировать» Божественное таким образом, – это уже 
один шаг в сторону ереси от исключительно православного ак-
цента на конечном единении человека и Бога. И то, что Алек-
сандр Блок и другие последователи Соловьева в русской поэзии 
символизма, помещая Софию обратно на небеса вне сферы дося-
гаемости смертных, неверно поняли просветленный и эротиче-
ский посредник, является, пожалуй, трагической траекторией 
собственной «жизненной драмы» Соловьева. 

________________________ 
1 В этом контексте Лосский утверждает, что Восточное Христианство 
ближе к святому Иоанну Кассиану, чем к Августину или Пелагию. 
2 «Смысл любви» на английский язык был переведен несколько раз, 
включая недавний перевод Томаса Р. Бейера младшего. 
3 Джорж Л. Клайн отмечает влияние Платона на философскую систему 
Соловьева, утверждая, что это «неогегельянская, в сравнении с собст-
венно философией Гегеля, умеренно антиаристотелевская и сильно 
обновленная платоновская позиция». 
4 См. «О первом отделе платоновских творений». Идеи Соловьева по 
поводу хронологии диалогов Платона, как и по поводу их интерпрета-
ции, иногда спорны.  
5 Греческий оригинал см.: Бергк. 
6 Зинаида Минц утверждает во вступительном очерке к стихотворному 
сборнику Соловьева, что «переводы Соловьева никогда, несмотря на 
постоянную нужду и нищенский быт поэта, не были для него средст-
вом заработка. Он переводил только то, что давало ему возможность 
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выразить какие-то стороны собственного миросозерцания». (См.: Со-
ловьев В. Стихотворения и шуточные пьесы, Л., 1974. С. 47.) 
7 Свет играет особую, центральную роль в русской философской и ре-
лигиозной традициях в целом, будучи заимствован в качестве господ-
ствующей метафоры многими преемниками Соловьева в русском рели-
гиозном возрождении, включая Николая Бердяева, Сергея Булгакова и 
Павла Флоренского. Владимир Лосский вполне убедительно рассужда-
ет о свете  как о средстве единения с Богом. 
8 В сущности соловьевское описание Сократа странным образом напо-
минает русскую традицию в отношении преподобного Серафима Са-
ровского, которого Соловьев упоминает несколько раз. Описание Пре-
ображения светом Серафима см. Уэйр, 130 – 32, и Зандер. 
9 Следует отметить, что процесс, в результате которого посредник 
«входит» в объект, не всегда легок в философии Соловьева, будь то (в 
случае Сократа) в умы древних афинян, или света в алмаз. Превраще-
ние пассивного объекта в активный субъект часто предполагает борь-
бу, как физическую, так и духовную. 
10 Большинство православных мыслителей ХIХ века, главным образом 
благодаря влиянию неоплатонизма и/или романтизма, считали «Пир» и 
«Федр» важнейшими диалогами. Очевидно, что среди указанных диа-
логов нет тех,  которым придавал большое значение Аристотель и 
поздние схоласты, а также современные критики, интересующиеся во-
просами этики, эпистемологии или политической теории. Как это 
обычно бывает, Соловьев не мог избежать влияния признанной точки 
зрения, с которой (а иногда и против которой) он выступал. 
11 Принято разделять на три группы диалоги Платона, большая часть 
которых, если не все, появились значительно позднее смерти Сократа. 
См. Grube. ХI-ХIV. 
12 Здесь мы можем сопоставить прочтение Нигрена: 
«…заключить…что Платон здесь достигает успеха в преодолении не-
отъемлемого дуализма своего мировоззрения, – значит неправильно 
интерпретировать имеющиеся факты…Учение об Эросе не устраняет 
дуализм; оно только показывает путь, по которому человек делает доб-
родетельным свой побег из одного мира в другой».     
13 В «Смысле любви» (1892 – 94) Соловьев также настаивает на реаль-
ном, не метафорическом и не субъективном, свете любви. Соловьев 
разделяет этот буквализм со своим другом Николаем Федоровым.   
14 Тимоти Уэйр проводит краткое сравнение особо значимых, относя-
щихся к начальному периоду тем  Восточной и Западной Церквей: 
«Думая о Троице, римляне начинали с единства Божества, греки – с 
тройственности ипостасей; размышляя о Распятии, римляне думали 
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главным образом о Христе как Жертве, греки – о Христе Победителе, 
римляне говорили больше об искуплении грехов, греки – об обожеств-
лении» и т. д. 
15 Одним из указаний на его важность является то, что служба на Пре-
ображение предшествует Божественной литургии, если праздник вы-
падает на воскресенье.  
16 См. Евангелие от Луки. 9.28-36 и Евангелие от Марка. 9.2-8.  
17 Дальнейшее рассуждение об эротизме у Соловьева см. статью «So-
lov’ev’s Androgynous Sophia and the Jewish Kabbala». 
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НАУЧНАЯ ЖИЗНЬ 
 

СОЛОВЬЕВСКИЙ СЕМИНАР 
(Российский научный центр по изучению наследия В.С. Соловьева) 

 
Информация о научной деятельности 

 
Постоянно действующий научный семинар по изучению фи-

лософского наследия В.С.Соловьева, созданный в 1999 году, явля-
ется межвузовским научно-исследовательским центром, объеди-
няющим и координирующим усилия философов и представителей 
профессиональных областей социально-гуманитарного знания в 
освоении идейного и теоретического наследия В.С. Соловьева. 

Основные задачи научного семинара: 
- исследование творческого наследия В.С.Соловьева – идей-

ных истоков его философии, онтологии, гносеологии, этики, эсте-
тики, историософии, социальной и политической философии, фи-
лософской антропологии, философии религии, учения о церкви, а 
также изучение литературного наследия мыслителя и его влияния 
на отечественную и мировую философию и культуру; 

- содействие исследованиям в области русской философии; 
- разработка и издание научных и учебно-методических ма-

териалов, способствующих повышению уровня и качества образо-
вания в вузах России; 

- проведение научных и культурно-образовательных меро-
приятий (конференций, семинаров, презентаций); 

- развитие научных связей с отечественными и зарубежными 
учеными и исследовательскими центрами; 

- формирование соловьевской библиотеки и создание элек-
тронной базы данных по наследию В.С.Соловьева. 

 
Научные проекты Соловьевского семинара: 
- проведение заседаний Соловьевского семинара (три засе-

дания в год); 
- организация презентаций российских и зарубежных изданий, 

посвященных творчеству В.С.Соловьева; 
- издание периодического сборника научных трудов «Соловь-

евские исследования» (два выпуска в год); 
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- издание информационных выпусков «Соловьевских исследо-
ваний» (один выпуск в два года); 

- подготовка коллективных монографий «Соловьевские иссле-
дования: концептуальные модели XIX – XX веков», «Соловьевские 
исследования: поиск новых методологических ориентиров»; 

- подготовка к изданию словаря-справочника «Соловьевоведе-
ние в России XIX – XX вв.»; 

- подготовка к изданию «Материалов к библиографии работ о 
В.С.Соловьеве»; 

- поддержание сайта Соловьевского семинара (http://solovyov-
seminar.ispu.ru). 

 
Заседания Соловьевского семинара 

 
Проведены 24 заседание семинара и 2 международные конференции. 
 

1999 г. 
 

3 ноября «Философское наследие Вл. Со-
ловьева в отечественной и зару-
бежной мысли XX века». 

23 ноября «Философия всеединства Владими-
ра Соловьева: идейные истоки и 
влияния». 

21 декабря «Метафизика Вл.Соловьева: Уче-
ние об Абсолюте». 

 
 

2000 г. (при поддержке РГНФ) 
 

18 января «Учение о Богочеловечестве и 
софиология Вл. Соловьева». 

25 февраля «Историософия Вл.Соловьева».  
22 марта   «Этическое учение Вл.Соловьева». 
26 апреля «Учение Вл.Соловьева о Церкви». 
17 – 19 мая  «Владимир Соловьев и философ-

ско-культурологическая мысль 
XX века». 
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2001 г. (при поддержке РГНФ) 
 

«Философское наследие В.С.Соловьева и современный мир» 
 

27 апреля «Метафизика и теория познания 
Вл. Соловьева: антропологиче-
ские смыслы». «Этика и философ-
ская антропология Вл.Соловьева». 

22 июня «Социальная философия и исто-
риософия Вл. Соловьева». 

30 ноября «Вл. Соловьев и традиции отече-
ственной и зарубежной мысли». 
«Вл. Соловьев: Литературное на-
следие. Эстетика. Критика». 

 
2002 г. 

 
«Философское наследие В.С.Соловьева и современный мир» 

 
12 – 13 апреля «Отечественное и зарубежное со-

ловьевоведение: итоги и перспек-
тивы исследований». 

7 – 8 июня «Философское наследие Вл. Со-
ловьева и современная Россия». 

29 – 30 ноября  «Вл. Соловьев и русский симво-
лизм». 

 

2003 г. (при поддержке РГНФ и РФФИ) 
 

«Философское наследие Вл. Соловьева  
и современная Россия» 

 
11 – 12 апреля «Россия и Европа в XXI веке и 

наследие В.С. Соловьева». 
6 июня «Вл. Соловьев и русская религи-

озная метафизика ХХ века». 
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4 – 5 декабря «Владимир Соловьев как религи-
озный мыслитель». 

 
2004 г. (при поддержке РГНФ) 

 
«Соловьевские исследования:  

поиск новых методологических ориентиров» 
 

23 – 24 апреля «Соловьевские исследования: 
концептуальные модели XIX – XX 
веков». 

28 – 29 мая «Соловьевские исследования: по-
иск новых методологических ори-
ентиров». 

26 – 27 ноября «Социальная этика Вл. Соловьева: 
опыт современного прочтения». 

 
2005 г. (при поддержке РГНФ) 

 
«Вл. Соловьев как социальный мыслитель» 

 
15 – 16 апреля «Социальная и политическая фи-

лософия Вл. Соловьева». 
26 – 27 сентября «Философская публицистика Вл. 

Соловьева». 
25 – 26 ноября «Эстетическая программа Вл. Со-

ловьева и поиск синтеза искусств в 
культуре Серебряного века». 

 
2006 г. (при поддержке РГНФ) 
 
«Наследие В.С. Соловьева 

и софиологическое направление философской мысли  
в России XIX – XX вв.» 

 
27-29 апреля «Софиологическое направление  

в русской философии и культуре:  
истоки, становление, эволюция». 
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Наши партнеры – кафедра истории русской философии 
МГУ им. М.В.Ломоносова; кафедра истории отечественной фи-
лософии РГГУ; сектор истории философии Института филосо-
фии РАН; кафедра философии Московского педагогического 
государственного университета, Общество историков русской 
философии им. В.В.Зеньковского, Российское философское об-
щество. 

В 2000, 2001, 2003, 2004, 2005, 2006 гг. Соловьевскому се-
минару оказана грантовая поддержка Российским гуманитарным 
научным фондом, в 2003 г. – Российским фондом фундамен-
тальных исследований. 

В работе Соловьевского семинара принимают участие бо-
лее 150 человека из 57 вузов и академических учреждений Рос-
сии и 10 зарубежных стран. Среди них 59 докторов наук, про-
фессоров, 60 кандидатов наук, доцентов, 8 докторантов, 17 ас-
пирантов. 

 
Результатом научно-издательской деятельности Со-

ловьевского семинара явилось издание 12 выпусков периодиче-
ского сборника научных трудов «Соловьевские исследования». 

Выпуск 1. Метафизика и теория познания В.С. Соловьева. 
Этика и философская антропология В.С.Соловьева. 

Выпуск 2. Социальная философия и историософия В.С. 
Соловьева. 

Выпуск 3. Вл. Соловьев и традиции отечественной и зару-
бежной философской мысли. Вл. Соловьев: Литературное на-
следие. Эстетика. Критика. 

Выпуск 4. Вл. Соловьев и проблема «единства сознания» в 
русской философии. Метафизика человеческого бытия: пробле-
мы этики, свободы, природы зла. Идея Софии и русская литера-
тура. 

Выпуск 5. Творчество В.С. Соловьева: единство и много-
образие дискурсивных форм. Социальная философия В.С. Со-
ловьева. Философская антропология: проблемы ценностей, лич-
ности, свободы воли. Вл. Соловьев и русская литература. 

Выпуск 6. Социальная философия и историософия В. Со-
ловьева. Учение о Богочеловечестве и софиология Вл. Соловье-
ва. 
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Выпуск 7. В.С. Соловьев и история философии. В.С. Со-
ловьев и эстетическая мысль. 

Выпуск 8. Вл. Соловьев и русская философия. Социальная 
философия и историософия Вл. Соловьева. Метафизика Вл. Со-
ловьева. Философская антропология Вл. Соловьева. 

Выпуск 9. Вл. Соловьев в истории философии. Наследие 
Вл. Соловьева в контексте современной философской мысли. 
Философская антропология Вл. Соловьева. Вл. Соловьев и рус-
ская художественная культура. 

Выпуск 10. Нравственная философия Вл. Соловьева: ис-
торико-философский контекст. Социальная этика Вл. Соловьева: 
опыт современного прочтения. Вл. Соловьев в истории филосо-
фии. Социальная философия и историософия Вл. Соловьева. 

Выпуск 11. Философская публицистика В.С. Соловьева. 
Выпуск 12. Эстетическая программа В.С. Соловьева и по-

иск синтеза искусств в культуре Серебряного века. 
 

Деятельность семинара освещалась журналами «Новый 
мир» (2002. № 8), «Вопросы философии» (2003. № 10), «Вестник 
Российского гуманитарного научного фонда» (2004. № 4), 
«Вестник Российского философского общества» (2002. № 1; 
2004. № 2), «Философское образование» (2000. № 4; 2002. № 7; 
2004. № 4, 11). 

 
Информация об основных направлениях деятельности Рос-

сийского научного центра по изучению наследия В.C. Соловьева и 
заседаниях Соловьевского семинара представлена на сайте Соловь-
евского семинара (http://solovyov-seminar.ispu.ru). 

 
Перспективный план заседаний  

Соловьевского семинара 
 

В период с 2006 по 2014 г. предполагается проведение за-
седаний семинара по следующей проблематике: 

2006 г. – В.С.Соловьев и софиологическое направление в 
русской философии. 

2007 г. – В.С.Соловьев и позитивизм. 
2008 г. – В.С.Соловьев и русский космизм. 
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2009 г. – В.С.Соловьев и философия жизни. 
2010 г. – В.С.Соловьев и экзистенциализм. 
2011 г. – В.С.Соловьев и персоналистическая философия. 
2012 г. – В.С.Соловьев и феноменология. 
2013 г. – В.С.Соловьев и герменевтика. 
2014 г. – В.С.Соловьев и евразийство. 

 
Приглашаем к сотрудничеству всех заинтересованных лиц. 

 
 

ИНФОРМАЦИОННОЕ ПИСЬМО 
О РАБОТЕ СОЛОВЬЕВСКОГО СЕМИНАРА В 2006 г. 

 
Заседания Соловьевскогог семинара в 2006 г. объединены 

общей темой – «Наследие В.С. Соловьева и софиологическое на-
правление философской мысли в России XIX – XX вв.». 

 
 

Заседание семинара 27 – 29 апреля 2006 г. 
 
Тема: «Софиологическое направление в русской философии 

и культуре: истоки, становление, эволюция» 
 

Основные проблемы и темы для обсуждения 
 
- Софиологические исследования: состояние и перспективы. 
- Античные истоки софиологической традиции. 
- Христианские и гностические истоки софиологии Вл. Соловье-
ва. 
- София в Св. Писании и у отцов Церкви. 
- Софиология Вл. Соловьева и Каббала. 
- Влияние западноевропейской мистической традиции на софио-
логические воззрения Вл. Соловьева. 
- Русская академическая философия и софиология Вл.Соловьева. 
- Трактат «София» и его место в творчестве Вл. Соловьева. 
- Софиология Вл. Соловьева: софиология и учение о Богочело-
вечестве; софиология и антропология; софиология и историосо-
фия; софиология и экклесиология. 
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- Софиологические мотивы в эстетике Вл. Соловьева. 
- София в поэтическом творчестве Вл. Соловьева. 
- Учение о Софии Вл. Соловьева и его значение для возникнове-
ния софиологического направления в русской философии ХХ в. 
- Рецепция учения о Софии Вл. Соловьева в русской религиоз-
ной философии и православном богословии. 
- Софиология и догматические учения православия и католиче-
ства. 
- Наследие Вл. Соловьева и методологические проблемы совре-
менного философского и социогуманитарного знания. 
- Софиология и гендерные исследования. 
- Опыт и перспективы современных междисциплинарных и ком-
паративистских исследований софиологической темы в насле-
дии Вл. Соловьева. 
 
 

Заседание семинара 22 – 23 сентября 2006 г. 
 

Тема: «Вл.Соловьев и софиологическое направление 
в русской философии XIX – XX вв.» 

 
Основные проблемы и темы для обсуждения 

 
- Проблема софийности мира в русской философской мысли по-
сле Вл. Соловьева. 
- Софиология Вл. Соловьева и Е.Н. Трубецкой. 
- Софиология С.Н. Трубецкого. 
- Софиология Вл. Соловьева в восприятии С.М. Соловьева. 
- Концепция Софии П.А. Флоренского. 
- Софиология С.Н. Булгакова: истоки и эволюция учения о Софии. 
- Софиология и философия хозяйства. 
- Софиология С.Н. Булгакова и Церковь. 
- «Спор о Софии» В.Н. Лосского. 
- Н.А. Бердяев и софиологическое направление в русской фило-
софии. 
- Софиология Л.П. Карсавина. 
- А.Ф. Лосев и софиология. 
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- Софиология Вл. Соловьева: оценки и интерпретации в отечест-
венных и зарубежных историко-философских исследованиях. 
- Софиология и современная европейская философская мысль. 

 
 

Заседание семинара 24–25 ноября 2006 г. 
 
 
Тема: «Философско-культурологическое измерение Софии» 

 
Основные проблемы и темы для обсуждения 

 
- Тема Софии в философской лирике Вл. Соловьева. 
- Идея Софии в русской литературе XIX – XX вв. 
- Проблема софийности искусства в культуре Серебряного века. 
- Вл. Соловьев и софийный лик русского символизма. 
- Софиология Вл. Соловьева и эстетические искания Вяч. Ива-
нова и Андрея Белого. 
- Идея Софии в изобразительном искусстве. 
- Идея и образ София в христианском искусстве Средневековья 
и Нового времени. 
- София в русской иконографии и архитектуре. 
- София: метафизика города. 
- Идея и образ Софии в русской музыке XIX – XX вв. 
- Проблема софийности в театральном искусстве России XIX-
XX вв. 
- София и мировые религии. 

 
Заявки на участие в работе семинара необходимо направ-

лять за месяц до соответствующего заседания. В заявке долж-
ны быть указаны: Ф.И.О., ученая степень и звание, должность и 
место работы, адрес для переписки, контактные телефоны, адрес 
электронной почты и необходимость бронирования места в гос-
тинице. Вместе с заявкой высылаются тезисы выступле-
ния/доклада объемом до 2 страниц. 

Тексты выступлений (до 7500 знаков) и докладов (до 20000 
знаков) высылаются почтой или представляются в ходе работы 
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семинара в электронном виде на дискете (3,5 дюйма) с приложе-
нием двух экземпляров распечатки. 

 
Оргвзнос в размере 200 руб. на техническое обслуживание 

работы семинара и издание материалов вносится при регистрации. 
 

Участник трех заседаний семинара, выступивший с док-
ладами и представивший к публикации в периодическом сбор-
нике научных трудов «Соловьевские исследования» статью, ре-
цензию или аналитический обзор, имеет возможность получить 
Удостоверение о краткосрочном повышении квалификации 
ФПКП Ивановского государственного энергетического универ-
ситета. 
 

Правила оформления рукописи: 
 
- текст должен быть представлен в виде файла на дискете (3,5 
дюйма), набранного с использованием редактора Win Word 6,0 
или 7,0, и на бумажном носителе в 2 экземплярах; 
- маркировка дискеты должна содержать Ф.И.О. автора и назва-
ние; 
- текст должен быть набран через 1 интервал, шрифт «Times New 
Roman», размер шрифта 12; 
- параметры страницы: все поля – 2,0 см; 
- отступы в начале абзаца – 5 символов; 
- запрет висячих строк обязателен; 
- сноски в конце текста; 
- Ф.И.О. автора – прописными буквами в правом верхнем углу; 
ниже – название учреждения, где работает автор, строчными бук-
вами; ниже – прописными буквами название темы; далее – текст; 
- страницы текста не нумеруются. 
 

Редакционная коллегия оставляет за собой право на редак-
тирование статей. Рукописи и дискеты не возвращаются. 

 
Адрес оргкомитета Соловьевского семинара и редколлегии 

«Соловьевских исследований»: 
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153003, г. Иваново. ул. Рабфаковская, д. 34, Ивановский го-
сударственный энергетический университет, кафедра философии  

т. (0932) 38-57-56 
факс: (0932) 38-57-01, 38-57-56 
e-mail: maximov@philosophy.ispu.ru 
http://solovyov-seminar.ispu.ru 

 
Руководитель семинара 

зав. кафедрой философии ИГЭУ 
д-р филос. наук, профессор Максимов Михаил Викторович 
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