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Аннотация
Как и большинство гуманитарных дисциплин,  

искусствоведение отстаёт сегодня по фундаментальности от 
наук естественных. Сама природа и сущность художественного 

произведения зачастую остаётся не прояснена. Изучение 
конкретного аспекта произведения искусства часто 

превращается в исследование техники или стиля, а рассуждения 
о произведении вообще оканчиваются либо изложением 

своей собственной идеологической позиции, так или иначе 
трактующей художественный текст, либо рассмотрением 

конкретно-исторических факторов его возникновения. 
Выходом, способствующим превращению неполноты знания в 
относительную полноту, может быть методология целостного 

эстетического анализа художественного произведения, 
подразумевающая предметом исследования образную 

концепцию личности, исследовать которую необходимо без 
идеологических установок исследователя.
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Abstract
As well as the majority of humanitarian disciplines,  
art science today lags behind on fundamental nature  
from natural sciences. The nature and essence of a work  
of art often remains isn’t unclarified. Studying of the concrete  
aspect of the piece of art often turns  
into technique or style research, and reasonings  
about work in general ends either  
in a statement of one’s own ideological position,  
or in consideration of concrete historical factors of its emergence. 
The exit that will promote the transformation of incompleteness  
of knowledge into its relative completeness may be  
the methodology of the integral esthetic analysis of the work  
of art, meaning that the subject of research is the figurative  
concept of the personality which should  
be investigated without ideological installations 
of the researcher.
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С
пецифика современного гуманитарного зна-
ния такова, что исследователь любой из его 
областей сегодня похож на человека, пыта-

ющегося распутать довольно запутанный клубок 
и вынужденного за одной нитью тянуть и мно-
жество других. И на это есть по крайней мере 
две серьёзные причины.

Содной стороны, это связано с тем, что лю-
бой материал, являющийся продуктом дея-
тельности человека духовного, не поддаётся 

однозначному, линейному, формальному толко-
ванию, и каждый аспект конкретной проблемы, 
каждый момент конкретной целостности связан 
с остальными. Учёные неоднократно говорили о 
«давно назревшей необходимости окончатель-
ного перехода с позиций формальной логики на 
позиции логики диалектической», особенно «при 
подходе к предмету гуманитарных наук, како-
вым, собственно, и является человек» [22, с.  294]. 
Человек — сверхсложная информационная 

Культура. Адукацыя. Мастацтва. Агульныя праблемы культуры

Художественная культура — это живой организм, находящийся  
в  постоянном развитии,  реагирующий на общественные изменения  
и отвечающий на них особым образом. Рубрика «Культура.  Адукацыя. 
Мастацтва» призвана проследить динамику культурных изменений  
и показать,  как они взаимодействуют с иными компонентами 
гуманитарного знания,  как проявляются в сознании человека и как 
становятся в конечном результате инструментами созидания нового.
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система, и «диалектичность настолько для него 
характерна, что с метафизической точки зрения 
он представляется сплошь состоящим из пара-
доксов» [22, с. 294].

С другой стороны, причина «запутанности» 
ещё и в том, что на ряд вопросов, связанных с 
любой проблемой, касающейся культуры (осо-
бенно художественной культуры!), ещё не дано 
ответов, масса «смежных» проблем не решена, 
масса необходимых понятий и терминов или не 
определены или их определения слишком спор-
ны и недостаточны.

Как и большинство гуманитарных дисциплин, 
искусствоведение отстаёт сегодня по фундамен-
тальности от наук естественных (под фундамен-
тальностью мы здесь традиционно подразуме-
ваем предельно возможную формализацию зна-
ний о том или ином аспекте действительности). 
Связано это в первую очередь с тем, что эта 
дисциплина до сих пор чётко не осознала, что 
она исследует. Сама природа и сущность ху-
дожественного произведения зачастую остаёт-
ся не прояснена. Изучение конкретного аспек-
та художественного произведения часто превра-
щается в исследование техники, исследование 
стилистическое, а рассуждения о произведении 
вообще оканчиваются либо изложением сво-
ей собственной идеологической позиции, так 
или иначе трактующей художественный текст, 
либо рассмотрением конкретно-исторических 
факторов его возникновения. (В.  Набоков пи-
сал по этому поводу, что «мы испытываем бо-
лезненную потребность (как правило, зря и 
всегда некстати) отыскивать прямую зависи-
мость произведения искусства от “подлинного  
события”» [26, с. 58].)

Исследователи неоднократно отмечали, что 
любую науку об искусстве нельзя противопо-
ставлять философии искусства, склонять её к 
сепаратизму по отношению к другим искусство-
ведческим и культурологическим дисциплинам. 
М.  Бахтин ещё в 1924  г. говорил о «печальном» 
смысле поэтики как науки, указывая на её «пре-
тензию построить науку об отдельном искус-
стве независимо от познания и систематиче-
ского определения своеобразия эстетическо-
го в единстве человеческой культуры» [9, с.  28], 
что, по его мнению, приводит такую науку «к 
чрезвычайному упрощению научной задачи, к 
поверхностности и неполноте охвата предме-
та, подлежащего изучению» [9, с.  30]. Известный 

культуролог М. Каган утверждает, что, «открещи-
ваясь от философского уровня познания культу-
ры, все частные культуроведческие дисципли-
ны (а искусствоведение, несомненно, относится 
к таковым.  — С. Л.) обречены на чисто эмпири-
ческую, фактографическую, поверхностную опи-
сательность, и потому, как бы ни были они раз-
виты, потребность в философском осмыслении 
культуры сохраняется, ибо за неё ни одна дру-
гая наука не решит рассматриваемых ею теоре-
тических проблем» [34, с. 10].

По-настоящему научное рассмотрение лю-
бого материального или идеального объекта 
подразумевает предельную теоретизацию мето-
дов его исследования, которые приводят к бо-
лее или менее объективной и стройной систе-
ме знаний о нём. Философы отмечают, что «в 
целостной, иерархически организованной си-
стеме знаний информационные потоки движут-
ся и снизу вверх (от фактов к теории), и сверху 
вниз (от предельных метанаучных и философ-
ских абстракций к эмпирическим данным), вза-
имно дополняя, усиливая друг друга, обеспечи-
вая системе способность непрерывного разви-
тия» [17, с. 19]. Можно ли таким, сугубо научным 
образом исследовать специфический объект  — 
художественное произведение? Очевидно, что 
специфика восприятия художественного образа, 
его амбивалентность вызывает желание не тро-
гать музыку руками, так как при этом создаётся 
иллюзия разрушения того, что заставляет чув-
ствовать произведение, сопереживать ему. «Чув-
ственный» момент образа действительно дикту-
ет гуманитарной научной мысли подключать не 
только интеллект, но и ресурсы души. Как отме-
чал Б.  Успенский, в художественном произведе-
нии «идеологический* или оценочный <…> уро-
вень наименее доступен формализованному ис-
следованию: при анализе его по необходимости 
приходится в той или иной степени использо-
вать интуицию» [33, с.  19]. Для философии давно 
не является секретом, что «подлинно творческие 
акции мысль совершает не на своей террито-
рии, а на территории бессознательной психики» 
[17, с.  26]. Однако для искусствоведа долж-
но быть очевидным, что «целостность художе-
ственного явления не только “непосредственно 
воспринимается”, но и мыслится» [29, с.  102], и 
поэтому, по справедливому замечанию иссле-
дователя, «сопряжённость эстетики и искусство-
ведения с философией естественнонаучного 

* Здесь и далее в выделения в цитатах сделаны авторами, кроме оговорённых случаев.
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познания <…> ныне несправедливо обойде-
на вниманием специалистов» [29, с.  103]. «Ха-
ос чувственности» в произведении искусства  — 
ложная предпосылка к объявлению последнего 
непознаваемым. Как говорят учёные, «понятие 
хаоса отражает непознанные закономерности 
<…>, то есть имеет относительный характер» 
[2, с.  45]. Это не означает, что в изучение худо-
жественной культуры необходимо прямо пере-
нести естественнонаучную методологию. Просто 
действительно назрела необходимость позна-
ния произведения искусства. Познания, кото-
рое, с одной стороны, недвусмысленно опре-
делит место последнего в сложнейшей системе 
окружающего нас материально-духовного ми-
ра, а с другой стороны, сможет прояснить осо-
бенности и специфику каждого конкретного его 
явления.

Искусствоведение как наука уже давно пе-
рестало быть наукой однонаправленной, од- 
нородной. Существует 
масса трактовок само-
го объекта исследова-
ния — художественного 
произведения — и, как 
результат этого, множе-
ство научных и «инона-
учных» подходов к его 
рассмотрению. Даже в 
рамках вполне опре-
делённого (каковое не 
всегда наблюдается в 
современном искус-
ствоведении) понима-
ния сущности художе-
ственного произведения углублённое изучение 
его конкретных аспектов зачастую приводит к 
разрыву между результатами таких исследова-
ний. Учёные, рассматривающие локальные мо-
менты произведения искусства, всё чаще пере-
стают понимать друг друга. И это уже  не спе- 
цифическая проблема науки о художественной 
культуре. Философы говорят о внутринаучном 
парадоксе, при котором приращение знаний в 
одной области приводит к размыванию общ-
ности научной дисциплины. Системолог К.  Бо-
улдинг говорил: «Чем больше наука делится на 
подгруппы и чем слабее становятся связи меж-
ду дисциплинами, тем более вероятно, что на 
основе утраты соответствующих связей замедля-
ется общее развитие познания. Распространение 
глухоты специализации означает, что некто, кто 
должен знать нечто, известное ещё кому-то, не 

способен обнаружить это из-за отсутствия обоб-
щающего слуха» [цит.  по: 21, с.  38]. Примером 
тому в искусствоведении может служить прак-
тически абсолютное невзаимодействие семио-
тических и «эссеистических» подходов к художе-
ственному произведению, западноевропейских 
школ постструктурализма, нарратологии, декон-
структивизма и школ, восходящих к учениям 
Г.  Гегеля и К.  Маркса. Скрупулёзно рассмотрен-
ные уровни изучаемого аспекта художественной 
культуры в узкоспециализированных исследова-
ниях парадоксальным образом умудряются не 
объяснить сути всего рассматриваемого объек-
та. Как считают учёные, «выходом из такого па-
радокса, способствующим превращению непол-
ноты знания в относительную полноту, может 
служить некоторая предельно общая теория, со-
единяющая в целостный объект ранее не свя-
занные отдельные объекты» [21, с.  38]. С нашей 
точки зрения, таковой является методология 

целостного эстетиче-
ского анализа художе-
ственного произведе-
ния.

Исследователи, ра-
ботающие в этом на-
правлении (В.  Тюпа, 
А.  Андреев и др.), рас-
сматривают произведе-
ние искусства как ху-
дожественную модель 
мира, являющуюся ре-
зультатом отражения 
в сознании человека 
окружающей действи-

тельности. Как любая модель, художественная 
модель мира заключает в своей структуре как 
свойства реального моделируемого объекта, так 
и особенности, отпечаток моделирующего субъ-
екта. (В любой модели как результате взаимо-
действия человека и реальности закодированы 
свойства как объекта (реальности), так и субъек-
та (сознания конкретного человека).) Философы 
Й.  Брокмейер и Р.  Харре, рассматривая любые 
произведения искусства как нарративы, счита-
ют, что последние «являются одновременно мо-
делями мира и моделями собственного “я”. По-
средством историй мы конструируем себя в ка-
честве части нашего мира <…>. Эко утверждал, 
что каждый вымышленный мир паразитирует 
на действительном или реальном мире, кото-
рый вымышленный берёт в качестве основания»  
[11, с.  40]. Главное отличие художественной 

По нашему мнению, применение к произведению 
искусства слов «понимаю  — не понимаю» 

правомерно лишь с точки зрения исследователя. 
Произведения создаются не для изучения, не 

для исследователей. Они создаются «для всех». 
Реципиент произведение не «понимает» или «не 

понимает». Он его «принимает»  
либо «не принимает», «воспринимает» 
либо «не воспринимает», «резонирует»  

с ним либо «не резонирует».

Образная концепция личности как основа содержания художественного произведения
С. Ю. Лебедев
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модели мира от любых других моделей — это 
приоритет в её структуре личностного, субъ-
ективного начала. Художественное отражение 
мира — это не столько отражение реальности, 
сколько выражение себя посредством того, что 
отражаешь.

«Структура модели всегда двойственна: она 
зависит от моделируемого объекта и в не мень-
шей мере  — от способа моделирования. Мож-
но считать, что, моделируя реальный объект, 
мы как бы конструируем другой  — реальный 
или воображаемый объект, изоморфный дан-
ному в каких-то существенных признаках» [23, 
с.  36]. Однако, по справедливому утверждению 
Л.  Выготского, художественное произведение 
подчинено «своим собственным законам разви-
тия, и эти законы никогда, конечно же, не будут 
объяснены из простого зеркального отражения 
исторической действительности» [12, с.  161]. Как 
считают философы, «художники создают свои 
персональные (выделено нами. — С. Л.) миры»  
[18, с.  28]. И если любая «сконструированная» 
модель необходима для познания определённых 
закономерностей её объекта, то художествен- 
ная — для выражения субъекта с его пони-
манием этих закономерностей. «В искусстве че-
ловек идеально формирует мир, который его 
устраивает по критериям красоты и нравствен-
ности и тем духовно преодолевает не устраива-
ющий его мир» [17, с.  34]. Искусство моделирует, 
«создавая наглядный, образно-эмоциональный 
мир, трансформирующийся в художественных 
произведениях по собственным внутренним за-
конам» [18, с.  28]. Как писал У.  Моэм, «худож-
ник не копирует жизнь, он компонует её со-
образно своему замыслу» [25, с.  163]. При из-
учении такой модели, соответственно, задача 
исследователя  — не рассмотрение призна-
ков, существенных для реального объекта  
отражения, то есть действительности, а выяс-
нение запечатлённых в её структуре особен-
ностей субъекта отражения  — конкретного  
сознания. Изучить такую модель именно как  
художественную  — значит рассмотреть её  
как продукт деятельности художественного со-
знания её субъекта. Объектом любого произве-
дения искусства всегда является действитель-
ность, а содержанием — личность.

Представления субъекта такой духовно-
эстетической деятельности об объекте отра-
жения (реальном мире), субъективные законы, 
принципы, по которым смоделирован объектив-
ный мир (ставший, естественно, субъективным), 

и есть собственно предмет науки об искусстве. 
Рассмотрение других аспектов в художественной 
модели переводит её из разряда художествен-
ных в любой другой разряд — в зависимости от 
того, что интересует исследователя (например, в 
разряд текстов наряду с любыми нехудожествен-
ными текстами или в продукт бессознательного 
наряду с оговорками и сновидениями), а это уже 
не рассмотрение продукта работы собственно 
художественного сознания. Настоящий анализ 
образности  — это анализ того, что её  — имен-
но такую  — породило, того, что она выражает,  
а не того, что она отражает.

Произведение искусства, как и любой дру-
гой объект реального или идеального мира, яв-
ляется объектом-системой в системе объектов 
данного рода. Развести целостность и систем-
ность в таком объекте  — значит вывести его 
за пределы науки. Научный подход к любой це-
лостности, по мнению учёных, «включает в себя 
оба момента  — и интегральный, и элементный. 
Всякие попытки найти сущность целостности, 
оставаясь на уровне элементов, как и стремле-
ние искать её причины вне системных преде-
лов, ведут к тому, что познание покидает почву 
объективных фактов и, следовательно, подры-
вает свою практическую и теоретическую силу»  
[1, с.  148]. Системологи называют целостной лю-
бую завершённую, «вырванную» из процесса 
развития, неподвижную систему [2, с.  65]. В.  Тю-
па считает, что «целостность чего бы то ни бы-
ло есть состояние самодостаточности, завершён-
ности, индивидуальной полноты и неизбыточ-
ности» [31, с.  20] и что «в пределах собственно 
научного мышления целостность и не предста-
вима иначе, как системность, стремящаяся к сво-
ему пределу» [31, с.  25]. Понимание произведе-
ния искусства как нецелостной системы (что, по 
законам диалектики, в принципе невозможно: 
при любых внутрисистемных изменениях всег-
да возникает качественно новая система) приво-
дит в искусствоведении к разрыву связей между 
его уровнями. Трактовка же произведения как 
несистемной целостности подразумевает под 
ним вещь в себе, в принципе нерасчленимую 
и, следовательно, не поддающуюся анализу. Од-
нако, как справедливо считают исследователи, 
«“получение информации из несистемного ма-
териала” представляет собой противоречие в 
терминах, поскольку информация (по опреде-
лению) может заключаться только в определён-
ной системе, в определённом типе структурных 
отношений» [24, с.  76]. Раз мы воспринимаем 
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определённую духовно-эстетическую информа-
цию, следовательно, её можно не только прочув-
ствовать, но и познать. Однако познать произ-
ведение — это не столько описать его структуру 
и отдельные её элементы, сколько их проин-
тегрировать и выйти на цель именно такого 
их наличия и такого (определённого!) взаимо-
действия. В любом случае, как справедливо от- 
мечает Л.  Чернец, «в искусстве вообще путь к 
уяснению содержания один — через восприятие 
и анализ формы» [35, с. 21].

Часто встречающаяся сегодня интерпретация 
художественного текста как своего рода мозаи-
ки, состоящей из множества культурных реми-
нисценций и кодов, разрушает представление о 
целостности искусства. Целостная система худо-
жественного произведения, как и любая другая, 
«предполагает не любую связь между элемен-
тами, а прежде всего такую, которая подчиня-
ет их движение определённой закономерности» 
[2, с.  67], следовательно, один и тот же объект 
может рассматриваться как качественно разные 
системы-целостности. Например, литературное 
произведение может рассматриваться лингви-
стикой как текст в системе множества текстов, 
а литературоведением — как произведение ис-
кусства в системе множества произведений ис-
кусства. То есть в конкретный момент произве-
дения в любом элементе стиля важна лишь та 
его сторона, которой каждый элемент играет на 
концепцию всего произведения (например, сло-
во «душечка» в одном произведении должно 
быть понято в своем прямом значении, в дру-
гом же произведении — в противоположном, 
ироничном, а обилие красного цвета в художе-
ственной модели может символизировать «рево-
люционность», а может просто намекать на тре-
вожное состояние героя). Всякая целостность  
(а особенно  эстетическая и высшая форма про-
явления последней  — художественная) всегда 
конкретна. Несоотнесение элемента и всей це-
лостности порождает неадекватное истолкова-
ние и первого, и второй. Как отмечают учёные, 
«в исследовательской работе не может быть 
аналитического изучения какого-то частичного 
объекта без точной идентификации этого част-
ного в большой системе» [7, с.  53]. Любой мо-
мент произведения определяется всей целостно-
стью последнего и сам определяет её. По словам  
А.  Андреева, часть и целое соотносятся в та-
кой целостности «как капля и океан, как жё-
лудь и дуб, зерно и колос — как эмбрион и раз-
витое целое. Иначе говоря, в каждом элементе 

целостности в свёрнутом виде закодирована та 
программа, которая позволяет эмбриону само-
развиваться, эволюционировать и превращать-
ся в целостность иного порядка» [3, с.  17]. Лю-
бой элемент или уровень художественного про-
изведения, понятый теоретически, взятый сам 
по себе, мыслится абстрактно, вообще, но в каж-
дом своём проявлении в конкретном произве-
дении чистое его значение обогащается массой 
дополнительных, присущих ему только в данной 
целостности-системе нюансов значения. Так, на-
пример, П. Гринцер в своём исследовании древ-
неиндийской прозы (а, как известно, восточная 
литература всегда отличалась от европейской 
бóльшей степенью внимания к собственно сти-
лю, акцентами на орнаментальность, чрезмерной 
эстетизированностью своих произведений) гово-
рит о седьмой главе «Приключений десяти царе-
вичей» (Daçakumāracarita) Дандина, где «Мантра-
гупта рассказывает свою историю, не используя 
ни одного губного звука, так как губы его изра-
нены после ночи любви» [15, с. 15].

Как конкретный момент художественного це-
лого отражает всю его концепцию и какова эта 
конкретная концепция  — вопросы, на которые 
должен отвечать исследователь при изучении 
любого произведения искусства. Сразу всю це-
лостность изучать невозможно. «Можно видеть 
“всё”, а изучать что-то одно  — в необходимом 
контексте» [4, с. 188].

Георг  Гегель, рассуждая о целостности ми-
ра вообще, говорил, что его «всеобщее содер-
жание <…> должно сомкнуться в себе и пред-
стать в отдельных индивидах как целостность 
и единичность <…>. Такой целостностью яв-
ляется человек в своей конкретной духовности 
и субъективности, цельная человеческая инди-
видуальность» [13, с.  244]. Каждая личность  — 
«естественная» модель мира, содержащая в себе 
«в снятом виде» всю многоуровневую структуру 
доступного нам мира. И именно конкретное ми-
ровоззрение есть фактор, определяющий отбор 
абсолютно всего, что имеет место в конкрет-
ной художественной модели мира. Естественно, 
всё мировоззрение конкретной личности не мо-
жет быть представлено в ограниченном объёме 
произведения. (Личность, по словам Э.  Ильенко-
ва,  — «единичное», «внутри себя столь же бес-
конечное, как пространство и время. Полное 
описание единичной индивидуальности равно-
значно поэтому “полному” описанию всей бес-
конечной совокупности единичных тел и “душ” 
в космосе» [20, с. 389].)

Образная концепция личности как основа содержания художественного произведения
С. Ю. Лебедев
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определяется тем, что называют образной кон-
цепцией личности. По словам В.  Тюпы, «кон-
цепцией не высказанной или, напротив, “затаён-
ной” писателем, а осуществлённой всем стро-
ем художественного мира текста. Строго говоря, 
это не “концепция”, не идея, не мысль (хотя бы 
и главная),  — но специфическая манера мыш-
ления, некий “менталитет”, концептуально зна-
чимый феномен духовного присутствия че-
ловека в мире, феномен воплощенного “смыс-
ла жизни”. Это и есть <…> автор произведения 
искусства в наиболее существенном и сокро-
венном смысле слова» [30, с.  27]. Как считает 
исследователь, «специфически художественное 
знание о мире, “о времени и о себе”, открыва-
ющееся читателю в эстетическом сопережива-
нии, всегда выступает как концепция личности»  
[31, с.  47], которую, однако, «не следует ото-
ждествлять ни с личностью самого автора, ни 
с той или иной рациональной концепцией, 
усвоенной или выработанной его мышлением»  
[32, с.  183]. То или иное понимание смысла жиз-
ни, её законов и диктует наличие в произведе-
нии того или иного героя, названного так или 
иначе, живущего в том или ином месте и так или 
иначе поступающего и разговаривающего и т. д. 
Любая художественная модель мира  — модель 
сознания, ядро которого и есть образная кон-
цепция личности, диктующая построение про-
изведения. Вслед за Ю.  Лотманом «под “субъек-
том системы”  <…> мы подразумеваем сознание, 
способное породить подобную структуру и, сле-
довательно, реконструируемое при восприятии  
текста» [24, с.  320].

Как пишет А.  Андреев, «в основе собствен-
но эстетической деятельности лежит комплекс 
импульсов внеэстетических» [5, с.  110]. «Само 
понятие эстетического подразумевает: “красо-
та” возникает только в том случае, когда компо-
ненты целого организуются на основе внутрен-
не сбалансированного, концептуального заме-
са. <…> Нет духовно определённого отношения 
к жизни  — неоткуда взяться и эстетической вы-
разительности» [5, с.  116–117]. Целостно проа-
нализировать художественный текст  — это вый- 
ти на тип сознания, анализируя стиль. По сло-
вам Г.  Поспелова, «художественные тексты <…> 
создаются каждый раз для того, чтобы воспро-
извести “воображаемые миры” произведений, 
а “миры” эти, в свою очередь, создаются для 

того, чтобы выразить “моральные оценки” во-
площённых в них национально-исторических ха-
рактеров» [28, с.  13–14]. М.  Бахтин считал, что 
«все моменты художественного целого» явля-
ются «выражением эмоционально-волевой ре-
акции и оценки» [8, с.  11], что «в действитель-
ности оценка проникает в предмет, более того, 
оценка создаёт образ предмета» [8, с.  13], и по-
нимал произведение «как организованный мате-
риал», являющийся «композиционным телеоло-
гическим целым, где каждый момент и всё целое 
целеустремлены, что-то осуществляют, чему-то 
служат» [9, с.  38–39]. В.  Жирмунский в споре  
с ОПОЯЗом о формальном методе утверждал: 
произведение искусства является «единством 
взаимно обусловленных элементов» в их «те-
леологической связи». Основание для «систе-
мы эстетических фактов» он искал «в единстве 
“сверхэстетическом”» [19, с. 11].

Сами художники тоже неоднократно говори-
ли о том, что собственно эстетические особен-
ности произведения определяются «надэстети-
ческим», духовным фактором. Ф.  Достоевский 
считал, что «в картине ли, в рассказе ли, в му-
зыкальном ли произведении непременно виден 
будет он сам [художник]; он отразится невольно, 
даже против своей воли, выскажется со всеми 
своими взглядами, с своим характером, с степе-
нью своего развития» [16, с. 153].

Исследователи считают, что «эстетический 
феномен  <…> возникает при условии, что лич-
ность выступает как целостный внутренний мир, 
складывающийся вокруг индивидуальной точки 
зрения на действительность» [31, с.  30], что «изо-
бразить какую-либо картину мира, какую-либо 
“систему ориентации и поклонения” — означает 
изобразить носителя картины мира  — всё ту же 
личность» [6, с. 21]. Художественная модель, «ги-
потетический мир», существующий лишь «в голо-
ве» — ещё не художественно отображённая кон-
цепция личности; любой художественный образ, 
никак не выраженный,  — лишь его потенциаль-
ная возможность. Таковой она становится при её 
воплощении в конкретной, свойственной каж-
дому виду искусства своей знаковой системе 
(звук, цвет, слово, движение тела и т. д.). Во всём 
стиле любого художественного произведения, в 
каждом его уровне, в каждой его «клеточке» нет 
ничего, кроме непосредственного или опосре-
дованного выражения образной концепции лич- 
ности, духовной программы, «заложенной» 
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в произведение. Стиль, по М.  Гиршману, «мо-
жет быть определён как непосредствен-
ное выражение в каждом элементе произ-
ведения единства авторской позиции, как 
материально воплощённый и творчески по-
стигаемый “след” авторской активности, об-
разующей и организующей художественную  
целостность» [14, с.  44].

Язык каждого искусства определяет потенци-
альные возможности глубины выражения кон-
цепции личности. Некоторые исследователи счи-
тают, что строительный материал литературы 
(слово в его двух ипостасях: значении и соб-
ственно чувственно воспринимаемой, эстетиче-
ской стороне) обладает наибольшим потенциа-
лом возможностей художественной выразитель-
ности по сравнению с языками других искусств 
[6, с.  18]). Искусствоведы отмечают, что все ис-
кусства стремятся передать образы, малодоступ-
ные их средствам выразительности: «Компози-
тор, умело пользуясь средствами своего искус-
ства, просто внушает слушателю ощущение гула 
колоколов, как живописец при помощи красок 
и светотени может внушить зрителю чисто фи-
зическое ощущение мороза или летнего зноя»  
[27, с.  41]. Все виды искусства косвенно ото-
бражают процессы понятийного или образно-
го мышления человека. Литературе же доступ-
но отображение любой чувственной информа-
ции, поступающей человеку по любым каналам 
связи (органам чувств), она конвертирует та-
кой образ в образ словесно-художественный, ей 
доступна передача почти любой образной ин-
формации. (А.  Белецкий писал, например: «Со-
перничая с живописью, поэзия учится у неё, 
а в иных случаях сама её учит: так “чувство 
красок” Тика, несомненно, отозвалось в твор-
честве современных ему живописцев — Фри-
дриха и Рунге» [10, с.  86].) Иногда литература 
может использовать строительный материал 
другого искусства, и тогда в целостность ли-
тературного произведения органически впле-
таются образы, разговаривающие с нами язы-
ком не только слова, но и, допустим, линии, 
что свойственно искусству живописи (вспом-
ним, например, «каллиграммы» Г.  Аполлинера 
или «Маленького принца» А.  де  Сент-Экзюпери, 
восприятие которого без авторских рисун-
ков будет неполным). Иногда наоборот: сло-
во, текст становится неотъемлемой частью жи-
вописного образа. Цвет и свет могут входить 

в целостность музыкального произведения  
(«Поэма огня» А. Скрябина).

Стиль есть содержательная форма, и его ана-
лиз, анализ конкретного его аспекта — в не-
разрывной связи с остальными — в идеа-
ле должен вывести исследователя на образную 
концепцию личности. Только так познав худо-
жественное произведение, мы познаем его как 
художественное. А именно познание произ-
ведения искусства (следующий этап после сопе-
реживания и просто эстетического восприятия) — 
цель науки об искусстве как основной науки из 
всей парадигмы дисциплин, изучающих художе-
ственную культуру.
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