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Разговор об образе требует отказа от образ-
ности — это требование самого образа, который 
снисходит, чтобы быть нам пред-явленным. Это 
нисхождение, «падение вверх» — зримая пусто-
та, предчувствие образа. Страх перед выдохом, 
чтобы не потревожить, когда звезды, огромные 
светила, падают и рассаживаются на заборе, как 
грачи. Слова определяют образ, обрекают его на 
вечное одиночество, окружая, отбрасывая к на-
чалу в Неразличимое своей собственной опре-
деленностью.

В редкие мгновения он предстает перед взгля-
дом, минуя представление. Представление — его 
память о зримом и чувственном. В себе он тоталь-
ность, бескрайнее средоточие чувств, где каждая 
точка — среда и корпускула света. Они осыпают-
ся в воображение, но это еще только барханы во-
образимого.

Образ предшествует воображению, наделяет 
его стремлением во-образиться. Для него он пер-
вореальность единства, явленного в своей мно-
гообразности. Воображение приобретает фасе-
точное зрение, чтобы различать мельчайшие от-
тенки света, но оттенять, оставлять в тени де-
тали вещей.

Образ — возможность действительности и ан-
тиматерия реальности. Соприкасаясь, они анниги-
лируют. В образе реальность может натолкнуть-
ся на собственные границы, значит, обнаружить 

предел своего-возможного и так же преодолеть 
его в невозможное.

Для реальности этот предел — познание. Вооб-
ражение переходит его, переходит, «переступает, 
приподнимаясь на время» (Э. Блох), происходит 
пределом, представляя не реализованную невоз-
можность (возможная невозможность), но саму 
возможность такой реализации. Если же реаль-
ность представляется как окончательная, завер-
шенная, это породит только окаменевшие обра-
зы, которые тают глыбой времени, растекаясь от 
одного истока.

Гегель, рассматривая три формы искусства: сим-
волическую, классическую и романтическую — 
описывает слияние образа и идеи, духа и чувствен-
ного воплощения. Рассматривать образ в класси-
фикации этих форм значит, скорее, рассматривать 
образ образа. Здесь он предстает перед нами как 
образ формы, а форма в своем развертывании так-
же является образом и, образуясь, является. Об-
раз, собственного развития не имея (он свивает-
ся в форму, восстанавливая в ней свою преходя-
щесть), развоплощается в материи, проникая ее 
собой. Форма — ипостась образа, его пред-стоя-
ние. Только преодолевая в воображении, и вооб-
ражением формы мы можем созерцать образ [18]. 
Поскольку форма — это процесс, который ничего 
не схватывает, не прибивает гвоздями к стенам 
времени, чтобы спрятать пробоины простран-
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ства, то преодоление начинается с созерцания, 
которое стало пассивным, чтобы быть погружен-
ным в этот процесс. Там оно проявляет себя как 
спонтанность и полагает начало продуктивной 
способности воображения. Но пока время обра-
зуется, образумится, изумляясь.

Стремление к преодолению формы мы обнару-
жим и в «трех формах искусства», описанных Ге-
гелем. Однако это стремление здесь есть стрем-
ление к идеалу, достижению и выходу за его пре-
делы, а идеал — действительность, получившая 
форму, соответствующую своему понятию [1]. Об-
раз здесь есть «реальность идеи», а идея высту-
пает как формообразующая.

Движение от формы символического к роман-
тическому искусству можно так же описать, как 
обретение содержания-идеи, выходящего за пре-
делы своего воплощения. То есть это процесс по-
лагания различия между идеей и ее реальностью. 
Но прежде оно положено, как возможное един-
ство (здесь нужно заметить, что как возможное 
оно представимо благодаря воображению, хотя 
и не упоминается. Можно предположить, что это 
имманентная сила, присущая развоплощению — 
рассеиванию сущности в образе), когда единство 
снято, искусство возвращается к противополож-
ности, различию реальности и идеи. В этом раз-
витии задача рассмотреть «преходящее» образа. 
И эта преходящесть то, что делает его всегда-и-
ным в разных ипостасях.

В символическом образ еще только явление, 
которое идея находит несоразмерным себе. Вер-
нее — она ищет соразмерности в наличных явле-
ниях. Тщась расширить их, прибегает к «беспре-
дельности, разбросу и ослепительности образо-
ваний» [1]. Отношение к предметному миру здесь 
приобретает ту отрицательность, что образ чув-
ственного явления видит себя через себя же и на-
ходит себя в себе, получает то искажение, кото-
рое необходимо даст ему увидеть себя в другом.

Но эта необходимость связана с навязанным 
идее долженствованием видеть себя в наличном 
чувственном воплощении. Образ здесь только 
искаженное, или, скорее, затуманенное явлением 

собственное отражение, он стремится наблюдать 
его в единстве частей, но видит только собствен-
ную односторонность. Так, символическое еще ли-
шено движущего противоречия, но уже пытает-
ся положить различие. Впрочем, непроизвольно.

В классической форме искусства, где идея до-
стигает полного соответствия с образом, она из 
абстрактной определенности символического ста-
новится конкретным содержанием — единством 
человеческого образа и духа. Классическое ис-
кусство само определяет свою идею, завершен-
ный идеал видит в человеческом облике. Так, дух 
здесь состоит в своей конечной определенности — 
в образе человека, но не представлен в своей ис-
тинности, как бесконечное; здесь образ предста-
ет некоей наполненностью, как застывшая фор-
ма, придающая содержание духу. И не только он 
не соответствует своей вечной природе, но и сам 
образ приобретает не свойственное ему самораз-
витие. Его можно назвать негативным, как вос-
полняющим свою избыточность неосвоенными 
пространствами. Когда достигнута вершина слия-
ния образа и содержания (что невозможно, пото-
му что образ всегда прежде содержания, он «пре-
жде» содержания), избыточность реальности по-
рождает иной мир — совершенное, свершенное 
пространство, которое означает конец этого не-
совершенного мира.

Совершенной может быть только иллюзия. Она 
даже способна создавать совершенную вечность. 
Искусство далеко от иллюзии, которая кажи-
мость его. Хотя она и может возникнуть как Фата 
Моргана, его истинность в видимости. Н. Бердя-
ев говорит о своей нелюбви к классицизму, «ко-
торый создает иллюзию совершенства в конеч-
ном. Совершенство достижимо лишь в бесконеч-
ном. Стремление к бесконечному и вечному не 
должно быть пресечено иллюзией конечного со-
вершенства» [2]. Классическое искусство можно 
трактовать в определенном смысле как без-об-
разное, которое, по выражению Гегеля, «более 
тесно связано с содержанием».

Приведенные «типы формообразования», в сво-
ем развертывании, это попытки искусства, кото-
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рое видит себя не извне, а изнутри, и видит толь-
ко свою видимость, натолкнуться на собствен-
ные границы. И в точках касания видимости, ко-
торая видится, и кажимости, которая высказы-
вается, обрести свою истинность, как «единство 
бытия и ничто».

Образ более реален, чем реальность. Лишен 
«более-менее» — он тотален. В своей кажимости 
становится необратимой определенностью, одна-
ко в себе он ничем не определен, порождая бес-
предел реальности, и она пытается ограничить-
ся, отмежеваться от него как от чуждого. Образ — 
это воссозданный хаос, и его прихождение вле-
чет (влачит) пространство беспокойных форм. 
Он неделим, как целое, но распадается на многие 
сущности, дробится на бесконечное множество 
форм. Множество, восходящее к единому. Свет, 
восходящий (исходящий) к своему источнику. Об-
раз незрим без «будто». Без допущения, что так 
не бывает, и он то, чего не бывает — образ ино-
го, инообраз действительности, которая сомне-
вается в себе — возможно? Восходящая к чело-
веку «можность» чего угодно. Ситуация худож-
ника, когда он не должен «быть голодным» — ис-
полненность возможностями и свободная игра их. 
Но это требует универсальности образа деятель-
ности. Иначе породит пустую образность. И буд-
то бы — исток его бытия в существовании. Свое-
вольное «будь» созерцания. Показалось. Помере-
щилось. Образ в этом мареве клубящихся смыс-
лов — то пространство, которое не дает пусто-
те вокруг сомкнуться. Он безразличен к нам, его 
отношение к нам — без различий. Он относится 
ко всему и ни к чему. Образ безличен и сверша-
ется без-нас-лично.

Мы наделяем образ собой и сами становим-
ся образом — становим (как в украинском язы-
ке слово «становити» — быть составной частью 
чего-то, являть собой). Образ показывает толь-
ко то, чем является. А явление существенно. По-
тому образ не зеркало, которое можно обмануть, 
как это пытался сделать Густав фон Ашенбах, по-
нимая тщетность своей попытки, — он не обма-
нывается и не лжет. Трагедия его существа в этой 

отверзости перед ничто и чем-то, что может до-
ставить мучения, подобные песчинке в теле рако-
вины, но они не обязательно станут жемчужиной, 
могут оставить только страдательный блеск, ко-
торый нуждается в «еще одном свете». Как пра-
вило, искусственном или «секуляризированном 
свете» (Г. Зедльмайр).

Образ не о чем-то, он ни о чем. Но он может 
стать чем-то, «обнаружением первореальности 
самого субъекта» (Н. Бердяев).

Образ не схватывается — все охвачено обра-
зом. Прежде, все различает себя в образе, чтобы 
стать всем. Он прежде, упреждает чувства, кото-
рых еще нет. Но не сковывает их грядущим, а об-
ращает в настоящее — в возможность появить-
ся. И то, каким образом.

Образ неповторим, но часто связан с повто-
ром. Искусство, из-ображая, создает неповтори-
мость повторяющейся реальности, но когда оно 
входит в образ, когда начинает свою деятельность 
во-ображение, тогда оно повторяет неповтори-
мое, захлебываясь от восторга, твердит об «од-
ном и том же» на все лады, создает твердь обра-
за, делая его осязаемым [19].

Как можно представить себе сущность, охва-
ченную пламенеющим явлением? Оно сгорит во 
взгляде, ничего по себе не оставив. Так выглядит 
отсутствие воображения — пепелище. Без него, 
а оно образно определяет бытие явлений, взгляд 
обращается в произвол, которому не за что заце-
питься, поэтому он блуждает, сея ветер, но бури 
не ожидается.

Искусство изображает образ образа. Он мно-
гообразно един во многих своих ипостасях.

Образ — и нехватка, и избыток. Лакуны бы-
тия, исполненные нерастраченным временем. Ис-
кушение образа и образом — присвоить время, 
которое не было утрачено. Оно просто потеряно 
из виду. Образ не необходимость — он проходи-
мец. Всегда пойдет в обход реальности, по зако-
улкам действительного. Конечно. В одиночестве. 
Оно не может быть определенным образом, спо-
собом, оно не случается, оно может быть только 
собой: «Бездна одиночества одна / И один идешь 
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к ней издалека / одиноко, как одна волна / в оди-
ноком море одинока» (Х. Р. Хименес). Одиноче-
ство может стать только тобой. Войти в образ, 
и обратной дороги нет.

Амбивалентная фраза «одиночество — образ» 
прозвучит утешительно для тех, кто противопо-
ставляет одиночеству не-одиночество и утешен 
он будет тем, что одиночество — это лишь образ, 
примара, примарилось однажды.

Для другого это будет непроницаемое, тоталь-
ное одиночество образа, более настоящего, чем 
само настоящее. Последнее — нынешнее, заклю-
чает в себе все времена: оно тяготится прошлым, 
бредит грядущим. Но образ не тяготится ни од-
ним временем и не заключает его в себя. Он от-
пускает его на свободу.

Образ — червоточина пространства и времени.
Он равнодушен к нам, но образ равнодушен 

нам. Он, равно, форма души.
Форма выступает как определенность множе-

ственности и содержит в себе еще не раскрытые 
отношения к всеобщему, которые затем будут по-
ложены силой воображения. Мириады еще не раз-
личенной простоты скрываются внутри образа 
и являют себя в художественном как раздвоение 
единого. Первичное раздвоение «я», о котором 
пишет Г. Гессе в «Степном волке»: «…В действи-
тельности же любое «я», даже самое наивное, — 
это не единство, а многосложнейший мир, это 
маленькое звездное небо, хаос форм, ступеней 
и состояний, наследственности и возможностей. 
А что каждый в отдельности стремится смотреть 
на этот хаос как на единство и говорит о своем 
«я» как о чем-то простом, имеющем твердую фор-
му, четко очерченном, то этот обман, привычный 
всякому человеку (даже самого высокого полета), 
есть, по-видимому, такая же необходимость, такое 
же требование жизни, как дыханье и пища» [3].

Созерцания (как «что») искусства порождают 
время пространства и пространство времени. 
Время пространства являет его нам сперва как 
ограниченное и определенное, образы предста-
ют перед нами, как долженствующие появить-
ся, но все, что мы видим — это ожидание и фан-

томные боли. Видимость, порожденная нуждой 
загнанного времени, жаждущего остановиться.

Время пространства — ситуация современ-
ного искусства, когда время теряет свою опреде-
ленность, как изначальное и бесконечное, стано-
вится «бесконечным прогрессом» — уточняется, 
вместо утончается. Потому что «там где тонко, 
там и рвется». Современная культура не может 
позволить себе рисковать и уничтожить время, 
творя историю. Необходимой случайности она 
предпочла однозначность. Истории — количе-
ственные перемены.

Карл Ясперс называет историю «явлением бы-
тия» — «Уничтожение времени во времени. Осоз-
навая историю человек осознает вечность» [4]. Мы 
сегодня погружаемся, а неуничтожимое время «по-
вышенной прочности», обремененное и обречен-
ное пространством. Муляж универсума.

Отношение конечного и бесконечного, из ко-
торого мы черпаем живое противоречие искус-
ства, заставляет взглянуть и на обратную сторо-
ну вечности. Супротив нее не поставишь не-веч-
ность. Противоречие вечности — раздвоение еди-
ного на «твою и мою» бесконечность. Вечность 
можно увидеть только в ночи другого, она «видна, 
если заглянуть человеку в глаза — в глубь ночи, 
которая становится страшной; на встречу тебе 
нависает мировая ночь» [5, с. 289]. «Ночь-храни-
тельница» (Г. В. Ф. Гегель) — образ, принадлежа-
щий духу. В нем все содержится еще как неразли-
ченное — образы здесь не-представимы, не по-
ставлены еще перед представлением, как предмет.

Это всеобщий образ Неразличимого, заключа-
ющий в себе «все образы» как тождество разли-
чия. Полагание этого различия, различения об-
разов — это освобождение духа, его возвраще-
ние к себе как к «определенным образом разли-
ченной в себе тотальности» [5, с. 253], к Истине.

Все много-образие человеческих представле-
ний, как сущих, поднимается на поверхность со-
знания силой воображения. Однако это еще только 
воспроизводящая сила воображения. Искусство — 
это попытка поставить образ перед представле-
нием, как нечто мне-принадлежащее в своем на-
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личном бытии. Но образ всецело в неуловимости 
попытки, как ускользающая вечность, его зримое 
движение в акте творчества — это образность, 
положенное отношение между частями — фор-
ма. И только в живом созерцании произведения 
искусства, умо-зрении его, образность становит-
ся Образом — дерзновением к свободной целост-
ности Красоты.

Человеческая история своей преходящестью — 
это отрицание вечности через осознание, опо-
средствование ее мыслью. В этой отрицательно-
сти человек обнаруживает себя как точку, в кото-
рой свершается мировая история, обретает вре-
мя как созерцаемое становление.

Вечность, допустившая в себя со-знание, ста-
новится сплошностью времен, открывающихся 
перед созерцанием как необозримый океан, как 
искушение познанием, когда взгляд, утомленный 
наблюдением удаляющегося горизонта, отказы-
вается от слепящих красок пелены явлений. Что 
нечеловечески трудно, когда глаз в естественном 
своем состоянии нуждается в раздражении све-
том, но, отказываясь от него как от чувственно-
го раздражителя, в особом смысле символиче-
ского — когда символ выдает свою механическую 
связь за живое единство образа и идеи, человек 
в своем первичном усилии преодоления стремит-
ся к свету метафизическому. Еще сосредоточен-
ная в себе чувственность, становясь безучастной 
к себе, перестает быть предметом рассмотрения 
самой себя, становится чувственной деятельно-
стью. Момент отрицательности содержится в вос-
приятии, когда оно принимает целое как отноше-
ние частей и так же отказывается от этого отно-
шения. Открывает его еще только как механиче-
скую связь. Осознанные таким образом части об-
раза выходят из-под власти фактов и рассудочных 
определений. Созерцание переходит к тому, что 
находит единичное и особенное, как проникну-
тое всеобщим. Постижение чистого света — про-
исхождение искусства до цвета: «Свет неделим, 
свет сплошен, — есть во-истину непрерывность. 
Нельзя в пространстве, наполненном светом, вы-
делить область, не сообщающуюся со всякою дру-

гою областью; нельзя уединить часть светового 
пространства, нельзя отрезать часть света» [6].

Эмиль Сиоран разделял человечество на две 
непримиримые половины: «тех, у кого есть чув-
ство смерти и у кого этого чувства нет…один жи-
вет так, как если бы он был вечен, а другой непре-
рывно думает о своей вечности, в каждой мысли 
отрицая ее» [7].

Современное искусство не отрицает вечности, 
не опредмечивает свое отрицание. Оно положи-
тельно и не отрицает ничего. Вульгаризирован-
ное всепринятие общепринятого. Однако искус-
ство, равно как жизнь, связано (повязано) и со 
смертью. Ощущение этой связи есть уже в сло-
вах Вагнера: «Искусство становится свободным 
лишь перестав стыдиться своей связи с жизнью» 
[8, с. 6]. А признав жизнь, необходимо обращаешь-
ся и к смерти. «И все к небытию стремится, чтоб 
бытию причастным быть!» (И. В. Гете)

Но современное искусство предполагает быть, 
а не стремиться. Не бывая. И это способ его бы-
тия-бывания. За вечность оно приняло «беско-
нечный прогресс», неисчислимое продуцирова-
ние образов и образцов, за мгновение вечности — 
диктатуру Изменения, за продуктивное воспри-
ятие — удовлетворение, за воображение — ме-
ханику и «закон ассоциации идей». (Этот ряд не 
обязательно прерывать: современное искусство 
за вечность принимает бесконечный прогресс, за 
мгновение вечности диктатуру изменения за про-
дуктивное восприятие удовлетворение за вообра-
жение механику закона ассоциации идей — пау-
зы можно поставить в любом месте). Продолжая 
словами Э. Сиорана, «ничто не может изменить 
нашу жизнь, кроме постепенного проникновения 
в нас отменяющих ее сил» [7].

Однако, современное искусство ли, теория ли, 
ввиду своей чопорности и благопристойного са-
момнения, соглашается рассматривать тему «смер-
ти искусства» только после обещания пышной 
гражданской панихиды: «Но только все это иро-
нически обыграйте! Иначе зрители со скуки по-
расходятся». Изменение стало эрзацем вечности, 
когда излишек пространства из лишенности вре-
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мени порождает фальшивую длительность про-
должительностью разнообразия. Пространство 
утраченного времени — тоска по едино-образию, 
утраченной вечности. Время пространства — по-
терянное время.

Изменение — пустая, опустошенная форма, 
первореальность, которая пришла в запустение. 
Измена действительному. Единственное ее на-
значение обнаружить в нас губительную страсть 
к ожиданию, предчувствию необратимого. Изме-
нение — точка напряжения противоречий. Изме-
нение в современной культуре — всего лишь ожи-
дание того, что за ним последует. Ожидание, ис-
полненное сомнамбулической скуки. Оно делает 
невозможным реальное превращение, поскольку 
ожидание предсказуемо ожидаемым и им ожи-
вает. Невозможность революции, которая дело 
Случая; конец истории, которая «царство случая 
в царстве необходимости» (Г. Маркузе).

Искусство не иллюзия и в нем нет ничего от 
обмана, единственное, что оно обманывает — это 
ожидания.

Постмодернизм — палимпсест артефактов. 
Уплощение искусства до одномерности, как един-
ственного возможного измерения. Годовые коль-
ца смыслов создают цикличность ситуации. Она 
зацикливается на себе. Она зацикливается на себе. 
Она зацикливается на себе и в себе, обстоятель-
ства стекаются туда, как на паломничество.

Не сферы духа, а стечение обстоятельства ста-
ли объектом современного искусства. Ситуатив-
ность, в которой зрителю только предлагают вы-
брать способ переживания и интерпретации. Волю 
к выбору, когда выбора нет — буриданов осел меж 
двух лужаек. И в момент, когда акт созерцания ис-
кусства становится волевым актом, наступает ко-
нец искусства, доступного восприятию, со-зер-
цанию. Искусство перестает быть самоочевид-
ным. Его используют как «полезный инструмент 
познания», подчиняют практическому интересу 
«переосмысления» мира, пресыщенного смысла-
ми — овеществленными формами разложения об-
щественных отношений. Пере-осмысливают си-
туацию [20]. Уже в самом слове «пере-о-смысле-

ние» содержится избыточность. Слово-спираль, 
в самой конструкции которого заложено умно-
жение пространств и оболочек до бесконечно-
сти. Это не «умножение сущностей без надобно-
сти», когда отсутствует внешняя необходимость 
и создаешь из ничего и, как водится, ни для чего. 
Искусство бесполезно. Оно даже не проявление 
необходимости, не ответ на нее, не изъявление 
оной. Искусство то пространство, где необходи-
мость теряет свое значение и становится невоз-
можностью быть-иначе-как. Невозможность не 
быть. Оно все то же — другое.

«Ситуация» — это комната с зеркальными сте-
нами и переосмысление ее лже-существование 
в «преломлениях культуры». Но искусство не при-
надлежит ситуации. Нельзя быть художником «по 
ситуации» (хотя современное искусство доказыва-
ет обратное, и появляются художники ситуации).

О-смысление, окружение сущности настом 
смыслов заменило творчество. Современный ху-
дожник не творит — он «смыслит». Здесь стано-
вится вопрос о его со-временности и своевремен-
ности произведения постольку, поскольку искус-
ство вообще способно преодолевать время, как 
время существования, обращая его в созерцаемое 
становление, которое «существуя, не существует 
и, не существуя, существует» [9, с. 52]. Наделять 
смыслом, искать смысл — такая же пустая трата 
времени, как разделять форму и содержание за-
висимостью между ними, потому что полагать за-
висимость (как и причинно-следственные связи) 
значит уйти от отношения в пользу рычагов и ве-
ревочек. Большой шаг назад. Время можно тра-
тить только от исполненности бытием.

Смысление — удел рефлексии и выводов вро-
де «каждому свое». Такое суждение не ищет себе 
ничего, кроме оболочки, кроме поверхности, ко-
торую можно наполнить и сказать, что она была 
уготована именно для этого, и долгожданную яс-
ность, наконец, внесло «переосмысление» (мно-
жество примеров в концептуальном искусстве). 
Выставки современного искусства подчас напо-
минают кафе-шантан с ряжеными в смыслы веща-
ми, и куратор вместо конферансье [21]. «Каждому 
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свое» — лозунг унифицированности. Необходи-
мым есть только свое-другое. Впрочем, как писал 
Г. Остер: «Не бери чужое, если / На тебя глядят 
чужие. / Пусть они глаза закроют / Или выйдут 
на часок. /А своих чего бояться! / Про своих свои 
не скажут. / Пусть глядят. Хватай чужое / И тащи 
его к своим». А свои — вся мировая культура.

Со-временность и современность искусства 
составляем мы — субъективное время зрителя, 
наше восприятие и уходящее время жизни — не-
преходящее время образа. Его своевременность.

Переживание искусства стало способом — ма-
стерством приспособлять ощущения под данность. 
Так они становятся побочным явлением искус-
ства, подведенного под общий знаменатель то-
варной формы. Их навешивают на него, как ярлы-
ки. «Между одним или другим всегда выбирайте 
«или». (В. Шкловский), но теперь третьего не дано.

Переживание есть одновременно выход из «жиз-
ни», оно способно «вызвать образ иного, чем эта 
«жизнь» [2], тогда переживание становится в рав-
ной степени творчеством, имеет продуктивное 
начало (Э. Блох употребляет термин «живание», 
утратившее «в», до», «пере», вы», «с»). Восприятие 
порождает «противообраз». Это первоначальная 
негативность образа, процесс, где зритель (хотя 
куда правомернее говорить «зрящий» или «со-
зерцающий») полагает отношение через себя са-
мого к другому и обнаруживает себя в этом дру-
гом. Но это — найти собственное отсутствие. От-
сутствие, отмеченное печатью предшествования 
небывавших, небывалых чувств, и переживание 
становится предчувствованием. Восприятие же, 
в этом измерении, усилием представить «то, что 
отсутствует», нечто несуществующее. Дерзость 
этого усилия связана с разрывом между представ-
лением и созерцанием-воображением, и «благода-
ря ему созерцание и представление могут совер-
шенно несходствовать друг с другом» [10, с. 186]. 
В этом зазоре несходности появляется художе-
ственный образ.

Противообраз — соприкосновение с внешней 
стороной образа, момент, когда образ становит-
ся перед созерцанием, как наличное бытие, и есть 

«чувственно более конкретное представление» [11, 
с. 287]. Противообраз еще только внешняя оболоч-
ка образа, скорее даже — осязание его. Сопротив-
ление его преходящести, «когда» и «где» време-
ни и пространства. Образ, как процесс и проти-
вообраз — необходимый момент этого процесса. 
Отрицательность, где образ отрицает свое вне-
нахождение в пространстве и времени и входит 
в них, чтобы так же затем снять эту отрицатель-
ность. Противообраз — негативное создание во-
ображения. Часть процесса, когда созерцание ста-
новится к себе безучастно, без участия определе-
ний. И созерцает само себя.

Всякое определение предполагает нечто абсо-
лютно неопределенное. Избавляясь от определе-
ний, созерцание осуществляет прорыв в неопре-
деленное. И последнее для своего существования 
также предполагает предел. Так, полагание пре-
делов в неопределенное — возможность его су-
ществования. Этот предел — ясность единично-
го, а преодоление — полагание отношений между 
этим единичным бытием и всеобщим.

Становясь образом, созерцание стирается, ухо-
дит в ночь неразличимого. Противообраз — пре-
пятствие этому исчезновению. Исток формы. (Нуж-
но уточнить, что речь идет об обоюдном процес-
се творчества и художника, и зрителя). Сопротив-
ление скорости образа (а в определении образа 
может быть единственно скорость, поскольку он 
не имеет направлений) движением саморазвора-
чивающейся формы. Противообраз — перворе-
альность образа, его первая отрицательная фор-
ма. Утверждение присутствия несуществующего 
в нас. То, что не дает нам «сгореть в верхних сло-
ях атмосферы» и в своем воплощении понимает-
ся как образность.

Последнее имеет отношение к образу как его 
формообразование в наличном и чувственном 
восприятии: «…объект искусства есть видимый, 
слышимый, осязаемый предмет, — для словес-
ного искусства в опосредствованной форме, для 
изобразительного в непосредственно, таким об-
разом не только конечная сущность, не только 
сущность проявляющаяся, но также подлинная 
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божественная сущность есть чувственный пред-
мет, а чувственность — орган абсолюта. Искус-
ство «изображает истинное в чувственном» — 
если это верно понять и выразить, это значит ис-
кусство изображает истинность чувственного» 
[12]. Но чувственность не истинна до тех пор, пока 
не становится чувственной деятельностью. Сло-
ва Л. Фейербаха были приведены для того, что-
бы четче обозначить дальнейшую разницу меж-
ду образностью и образом.

Когда предметом рассмотрения становится об-
разность, рассматривают «сумму восприятий», 
которую она сообщает созерцанию. Синтез этих 
восприятий в представлении принимают за образ, 
их связь между собой — за всеобщность, но это не 
отношения между единичным и всеобщим, а толь-
ко отношения между отдельными единичностя-
ми. И их множество не всегда обозначает целое. 
Таким образом, образность — это «изображение 
истинности», но не истинность. Попытка, но не 
возможность. Образность — форма, претендую-
щая на совершенство, на окончательность. Но за-
вершенность формы всегда только относительна 
и о-бывательна. Завершенная форма — искуше-
ние современного искусства, и оно ему поддает-
ся, теряя память и используя вместо нее цифро-
вой носитель — память авторитарную, тертую во 
всех смыслах. Она не способна к припоминанию, 
которое подобно спирали формирует вокруг себя 
новое пространство; только к однозначности вос-
поминания — отработанной форме восприятия.

И взгляд наш заслоняется спасительной образ-
ностью, чтобы не потерять зрение. Образность 
оказывается не-обходимой — ее не обойти, это 
воплощенная тоска образа об идее. Мучительная 
попытка вспомнить. Припоминание относит образ 
к созерцанию, но соотносит так, что он принима-
ет характер представления. Того, что еще опре-
деленно единичностью созерцания. Это стремле-
ние исходит из страха рассудка перед преходящим 
и одновременно всегда-иным образом.

Мысль об образе сама порой является оскор-
бительно определенной — образ обращают в во-
дораздел Идеи и явления, духа и чувственности. 

Образом схватывают, свивая из него сети-явления 
для сущностного. Создают узловые точки, испещ-
ряя пространство образами. Однако образ, неу-
ловимый, развивается в необратимом становле-
нии. Образ — возвращение сущности к себе че-
рез тернии восприятия.

Мышлению придают образ, создавая тем са-
мым тесный коридор роящихся смыслов. Одна-
ко «мышление сомнительно, образ несомненен» 
(А. В. Босенко).

Понятая как образ, не преодоленная в твор-
честве образность — репродукция рассудочных 
форм мышления, которые становятся предметом 
рефлексии, а последняя, в свою очередь, подме-
няет переживание, в котором есть еще первоз-
данное, не обремененное «жизнью» и культурой. 
Взгляд рассудка подчас рассматривает «игру слов» 
как бессодержательную случайность и вменяет 
ей только ловкость однокоренных сопоставле-
ний, яркость цветовых сочетаний без простран-
ственной глубины. А за пространство принима-
ет набор фактов, удачно между собой составлен-
ных и поставленных на суд перед актуальностью 
заключений (торжество формального мышления 
над злоключениями разума). Образ несет в себе 
момент образности, как момент формально изо-
бразительный, но также и отказывается от нее 
как от не соответствующей, не соразмерной себе.

Под тяжестью «того, что отсутствует» строка 
проседает, строка за строкой, уплотняясь и обра-
зуя тектонику текста [22]. Чувства не даются, не 
сдаются слову. Оно перестает быть просто мате-
риалом («слово» значит здесь также и цвет, и звук, 
и свет — все многообразие средств выразитель-
ности, и не зависит от вида искусства), прекра-
щает свое бытие, как материал, становится все-
го-лишь. Это тяготение между словом и невыра-
зимым. Так невыразимое тяготеет к выражению, 
потому что не знает пределов, и выражение стре-
мится наполниться невыразимым, потому что хо-
чет выйти за свои пределы.

Художественный образ в искусстве преодоле-
вает себя в качестве «образа деятельности», ста-
новясь непосредственной чувственной деятель-
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ностью. Так, искусство прежде полагает «образ 
деятельности» как нечто определенное, но, отри-
цаясь в моменте творчества, становясь не опре-
деленной границами образа, деятельность стано-
вится универсальной.

Образ может быть связан только с универсаль-
ностью. Но его связывает, сковывает мастерство 
использования средств, тяжесть натруженного же-
ста, «тоску привычки затая» (И. Ф. Анненский), 
ограниченность выражением. Догма выразитель-
ности. «Мастерство — как показывает этимоло-
гия слова — есть создание видимости, что это мы 
подчиняем себе средства искусства — вместо того, 
чтобы явственно им подчиняться» [13]. Это от-
нюдь не значит отказ от мастерства, а единствен-
но отказ от сознания его как инструмента для до-
стижения цели. Поставить цель — акт воли. Зна-
чит сознательно закрыться ею, вещественной, от 
света. Но умозрение искусства происходит без-
вольно, как и бесцельно, и совершенно бесполез-
но. Это своенравное безволие перед искусством, 
норов созерцателя, дерзнувшего перейти за пре-
делы познания.

Путь достижения цели — путь ее рассеивания, 
исчезновения. Пройденный, он измеряется не рас-
стоянием, а усилиями, затраченными на его прео-
доление. На преодоление цели, отказа от целепо-
лагания. И усилия скрадываются, обращаясь во 
«зря». Напрасность — откровение усилия, кото-
рое приходит после и присно. Однако это толь-
ко внешняя его сторона, прежде чем откроется не 
замутненное полезностью стремление. Все было 
зря. Но все стало зримым:

До конца все видеть, цепенея…
О, как этот воздух странно нов…
Знаешь что… я думал, что больнее
Увидать пустыми тайны слов…

И. Ф. Анненский

Когда цель положена вне искусства, в чем-то 
внешнем, во внешней изобразительности, стано-
вящейся затем из-образительностью-покинуто-
стью образом, искусство теряет свою цельность 
как нечто, цель которого положена в нем самом. 
Искусство самоцельно. И это его движение, ко-

торое может быть только бесцельным и постоль-
ку свободным.

Это не «искусство ради искусства», когда се-
годня этот лозунг и есть отражение формально-
го полагания цели и звучит тогда, когда искус-
ства нет — его пытаются вызвать к жизни лю-
быми средствами, ради него идут на искусство, 
ради него готовы оставить искусство, принося 
его в жертву не-искусству и мастерству владе-
ния средствами. «Искусство ради искусства» — 
современное язычество, которое прибегает к ри-
туалам перфоманса и хепенинга, капищу инстал-
ляции, живописи действия и «обращению к бес-
сознательному». В чем и ищет укрытия от при-
знания того, что начисто лишено воображения.

Воображение «обнаруживает целое раньше ча-
стей» (Э. В. Ильенков). Находит всеобщее в еди-
ничном. «Подробность — бог», — говорил Гете. 
Но в этой фразе заключена не абсолютизация под-
робности, не возведение ее до исходного момен-
та творчества [23]. А скорее единство, о котором 
говорит Кузанский: «Бытие Бога в мире есть не 
что иное, как бытие мира в Боге».

Современное искусство абсолютизирует эле-
мент, не вдаваясь в подробности. Пользуется прин-
ципом «комбинирования». Современность пы-
тается воссоздать целое из образов, принадле-
жащих утерянному измерению. Это не столько 
обращение к прошлому (что многообразно опи-
сывает Ф. Джеймисон, называя это явление The 
Nostalgia Mode), но потеря памяти. Краткосроч-
ная память — репродуктивная; безразличное уси-
лие, которое удерживает собой оболочки обра-
зов и довольствуется ими как «новым языком». 
Когда последний результат действия продуктив-
ной памяти — момент, в котором в основу созер-
цаний полагаются представления, а чувственное 
наличное бытие приобретает то значение, каким 
его наделяет дух [10].

В своей работе «Воображение и теория позна-
ния» Ю. М. Бородай пишет: «Кант в своем учении 
о синтезе воображения раскрыл механизм того 
в общем-то довольно тривиального факта <…> 
что образ представления никогда не «слагается» 
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из отдельных компонентов, но, напротив, целост-
ный образ у человека всегда в той или иной фор-
ме предшествует осознанию его составных частей. 
Причем, после представления составных «эле-
ментов» (т. е. уже вторичного акта) можно вновь 
вернуться к целостному образу и уточнять, кор-
ректировать его, т. е. признать в нем новый, уже 
иной целостный предмет» [14].

Возможно ли то, что «представление состав-
ных элементов» стало первично в современном 
искусстве, а возвращение невозможно? Вместо 
всеобщего — множественность. Возможно и то, 
что это — комбинирование частей, стало для ис-
кусства эрзацем, заменителем потерянного вооб-
ражения. Но здесь нет градаций последователь-
ности — это единовременный процесс.

Упомянутое «комбинирование элементов», ве-
роятно, имеет в виду и Г. Маркузе, обозначая его 
термином «операционное мышление», и описыва-
ет его как «модель одномерного мышления и по-
ведения, в которой идеи, побуждения и цели, <…> 
либо отторгаются, либо приводятся в соответ-
ствие с терминами этого универсума, вписывают-
ся в рациональность данной системы и ее коли-
чественных измерений (its quantitative extension).

Параллель этой тенденции можно увидеть в раз-
витии научных методов: операционализм в физи-
ке, бихевиоризм в социальных науках. Их общая 
черта в тотально эмпирической трактовке поня-
тий, значение которых сужается до частных опе-
раций и поведенческих реакций» [15].

Но дело, как всегда, не в этом.
Внимание искусства стало рассеянно и пылью 

ложится на вещи, создавая им такую непроница-
емую корку, под которой уже не разглядеть пред-
метов. Только груды искаженных очертаний, фан-
тасмагорические тени, отбрасываемые «смертью 
света» (Х. Зедльмайр). Это компульсивное стрем-
ление искусства утвердить свое «было», неуверен-
ность в «будет» и отсутствие «есть». Оно хвата-
ется за формальную сторону противоречий «жиз-
ни» [24], игнорируя противоречия духа. Н. Бердя-
ев пишет: «Мне всегда казалось неверным и выду-
манным, что дух должен бороться с плотью <…>. 

Дух должен бороться с духом же» [2]. А противо-
речивость духа — это «единое, доведенное до раз-
двоения». Итак, «жизнь» становится ближайшим 
предметом рассмотрения искусства, и оно всеце-
ло обращается в само рассмотрение, но не обра-
щается к предмету.

Художественное становится «формами жиз-
ни», как ближайшая иллюзия того, что забвение 
не наступит. И оправданием того, что наступит 
оно неизбежно — ведь у жизни всегда один ко-
нец. Так и искусство, и искусствоведение полу-
чают «жизнь в один конец», занимаясь бытовы-
ми проблемами жизнеустройства. Вечность в ак-
туальность этих проблем не входит. Между тем, 
«жесткая кора природы и мира повседневной жиз-
ни более затрудняет духу проникновение в идею, 
чем произведение искусства» [1].

Созерцание вечности неуклонно отменяет 
ее длительность, отрицает как нечто непрерыв-
ное, наделяя «теперь» достоинством мгновения: 
«Ничего нельзя любить, кроме вечности, и нель-
зя любить никакой любовью, кроме вечной люб-
ви. Если нет вечности, то ничего нет. Мгновение 
полноценно, лишь если оно приобщено к вечно-
сти, если оно есть выход из времени, если оно, по 
выражению Кирхегарта, атом вечности, а не вре-
мени» [2]. Вечность осязаема стремлением к ней. 
А осязание живо преходящестью своей чувствен-
ности, отрицая себя в представлении, этой вну-
тренней стороне образа, которая во взгляде об-
ретает свое наличное бытие. Взгляд по видимо-
му и ведом им — видимостью искусства, которая 
«обладает тем преимуществом, что сама выводит 
нас за пределы, указывает на нечто духовное, ко-
торое благодаря ей должно стать предметом на-
шего представления» [1].

Образ видится, мерещится. Он является снача-
ла как множество — строка-поток, перебиваемая 
о камни запятых, которые вызывают турбулент-
ность. И туда, как водится, нельзя войти дважды.

Перводвижение в сторону образа — описатель-
ность. За-дыхание того, что увидел. Входя в образ, 
обнаруживаешь себя в бездыханном простран-
стве, для которого ты одновременно и легкие, 
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и кислород. Образ довлеет над тобой, какое бы 
сопротивление ни оказывала сила воображения.

Это со-противление — сговор образа с вообра-
жаемым. Обоюдное противление друг другу. Его 
очарование прежде разочарования — развопло-
щения образа в реальности. Его рассеивание по 
реальности на всем оставляет «метафизическую 
пыль» (П. Флоренский) действительного. И тогда 
воображение становится светом, которым много-
образно освещаются сущности. Воображение соз-
дает пространство для образа, образ противится 
ему обратным временем — своей бесконечностью 
и беспредельностью. Это противление — необхо-
димый опор и опора, не дающая образу поддать-
ся искушению неразличимого. Слова (если мате-
риалом являются слова) проседают не от тяжести 
невысказываемого. Они не выдерживают легко-
сти неизобразимого. Знак образа — это тире. Его 
было бы достаточно, чтобы заменить текст и на-
громождение слов. Поставить тире значит просто 
увидеть их на расстоянии, когда части складыва-
ются в целое, увидеть оборвавшуюся жизнью дли-
тельность, скрадывающуюся в тексте и текстом. 
Оно пронизывает текст как нить, и текст — это 
всегда текстиль. Бесконечно ткущееся полотно.

Образ не подобие. Он — без-подобие (бес по-
добия — настоящее, выдающее себя за подража-
ние, уберегаясь от тенет явления, «демон трез-
вости» (Н. Бердяев). Не имея подобий, он волен 
принимать любое. Единственное, чему он подобо-
страстен — вечности. Это эмпатия, в ее букваль-
ном смысле: εν πάθος — «в страсти» к вечности. 
Обрести образ значило бы обрести вечность. Но 
искусство отказывается от присвоения вечности. 
Оно само складывается из «атомов вечности», 
тяготеющих друг к другу созерцанием другого.

О нем лучше говорить с «не». Начинать шаг 
с «не»: раз-два-три-не-раз-два-три… Когда в эту 
партию вступил образ? Как (пространство)? Когда 
(время)? Эти вопросы задает искусство, вообра-
жая пространство и время. Это отнюдь не значит 
«другой мир», ближе «мир другого», в котором 
«образ входит в образ» (Б. Пастернак). Вообра-
жаемое пространство искусства уже тем, что ста-

ло вообразимо, обратило его в зерцателя вообра-
жения. Теперь оно смотрит со стороны. И имеет 
достоинство взгляда — ничего не познает. Оно 
никогда не стремилось в область постигаемого, 
оно всецело умозрительно.

Образ предшествует как беспредельное, для 
которого предел — необходимая грань бытия. Во-
ображение — точка, где образ граничит с жизнью. 
Он на грани жизни. Он всегда, поскольку вопло-
щен, находится на грани бытия и небытия. И тя-
готеет к последнему.

Текст рождает цитату как необходимость. Это 
попытка образа очнуться. Цитата — это крепатура 
(и креатура) текста, в который она впилась, изне-
можение высказывания. Попытка автора отодви-
нуть собственное забвение, делая инкрустацию 
вечностью. Слова — это опоздание мысли, они 
не успевают за стремительностью идеи. «Слово 
неизреченное находит еще прежде, чем начина-
ет искать» [13]. Они всецело не во время, не во-
время, а до времени жизни и после. Как мрачное 
напоминание о том, что, сказав, ты уже опоздал. 
Сама пластика письма — это спешка. Стреми-
тельность линии-строчки, означенной абсолют-
ным движением летящей стрелы, это движение — 
подробность ритма, а ритм — время жизни самого 
смотрящего и его собственная интонация, резони-
рующая с универсумом. Скорость строчки — это 
неуспение Красоты. И восходит она человечески-
ми чувствами, которые одинаково-неповторимы.

Тихий свет линий сменяется оглушительной 
вспышкой точки — гибель первореальности об-
раза порождает новые миры действительности. 
Пространство неодолимого времени, которое раз-
верзается во всей полноте чувств.

Оно всегда в этом «пред-», ожидании, выгля-
дывании. Образ не бывает, он отсутствие и его 
бытие — это пред-бытие, и потому восприятие — 
всецело предчувствие необходимого. Неизбежно-
го. В обход не пойдешь. Он, своевольный, никог-
да не станет принадлежать нам. Но одновремен-
но он пронизан взглядом мировой истории, ко-
торая свершается в каждом человеке. Образ — 
это сияние эйдоса.
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Образ без-подобен реальности, но всецело дей-
ствителен. Образ не образец. Он откликается на 
реальность насмешливо — он вглядывается в тебя, 
притворяясь, при-отворяясь идеальным зерка-
лом, о-тваряясь чувственным, но образ — взды-
мает твое отражение словами, поднимая беспо-
койную речьную зыбь.

Наши потуги изобразить заслоняют собой об-
раз, создавая арабески образности. Слова выби-
ваются из сил, когда движутся стремительными 
линиями бесконечной перспективы в точку «те-
перь». Образность текста бессильна, и слова па-
дают истощенные.

Наш удел — грани образности (и образован-
ности). В созерцании мы присваиваем себе чув-
ственную форму, делая ее внутренней своей субъ-
ективностью. Но это овнешнение идеи восприя-
тием — переход к усилию представления. Живое 
восприятие, принятие своего-иного «не только 
через чувственное созерцание, но как отноше-
ние чувственного к непосредственно ненаблю-
даемому всеобщему» [10, с. 229] граничит с об-
разом, ограняет его временем, овнешняя до чув-
ственной формы художественного. Создает ан-
тиматерию универсума.

Это бескрайняя панорама из кладки «слов, скре-
пленных их собственным светом» (А. Тарковский), 
а слова действительно валяются под ногами как мор-
ская галька: «У моря, чью горькую грустную дрожь 
/ отдать не отдашь, но и взять не возьмешь» (Рафа-
эль Альберти). Это и цвет, и пятно; и камень, и тень.

Текст испещрен наступающими образами. Они — 
отвлечение от ужаса перед не-виданным, перед зри-
мым отсутствием — воплощенной в плоти пусто-
ты неуловимостью. «Страх, всегда связанный с эм-
пирической опасностью, нужно отличать от ужа-
са, который связан не с эмпирической опасностью, 
а с трансцендентным, с тоской бытия и небытия» [2].

Передать удивление перед непонятным, необъ-
яснимым, говорить так, как того требует предмет, 
отказавшись от подпорок понимания и, чего до-
брого, «доказательств». Удивление непередавае-
мо, но пред-сказуемо, оно исходит еще до того, как 
воплотится в «сказе», в чувственном. Хотя что та-

кое обращение к стихам в ткани текста, как не по-
пытка воскликнуть: «Стихия!», когда текст, не вы-
держивая собственного косноязычия, вздымается 
поэзией. Абзац за абзацем он намывает спаситель-
ную косу поэзии, единственно с которой действи-
тельно можно обозреть «ужасную глубину». Даль-
ше текст уходит глухими раскатами. Он весь — ухо-
дящее мгновение. Поэзия же строчками склады-
вается в зыбкую вертикаль отраженной фигуры 
самого смотрящего — последний взгляд, брошен-
ный с Моста Вздохов на «сотню глубоких одино-
честв, составляющих город Венецию» (Ф. Ницше).

Образ нельзя представить как некоторое со-
держание, о-пределенное формой. Он — слияние 
формы, но не с содержанием. «Слияние формы» 
здесь самоцельное определение — единство бы-
тия и небытия. Образ — мгновенное разверты-
вание этой формы:

Огонь исцеляется огнем:
не каплями секунд,
а мгновенной вспышкой, —
будто страсть слилась с другой страстью
и они, пронзенные, замерли,
или будто
музыкальный лад, который застыл
там, в средине, как изваяние.

Й. Сеферис, из поэмы «В зимнем луче»

Воображение есть одновременно формообра-
зование, «будучи деятельной силой», но сила во-
ображения также и страсть к исчезновению фор-
мы, переход к форме форм.

У Гегеля в процессе познания воображение не 
является продуктивным. До момента, пока оно 
не становится «ассоциирующим», это безразлич-
ная сила, «поднимающая образы на поверхность 
сознания». Он все же описывает переход к про-
дуктивному, называя его «формальной стороной 
искусства». Продуктивное воображение получа-
ет определение единства всеобщего и особенно-
го, внутреннего и внешнего, представления и со-
зерцания. И в итоге это «истинное всеобщее» — 
идея в форме чувственного наличного бытия, об-
раза. Но тотальность этого всеобщего оправда-
на только заключенным в себе противоречием. 
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(Интересно заметить фразу о том, что «созерца-
ние, становясь образом, затемняется и стирает-
ся». Образ обретает свою первозданность, отка-
зываясь от материала созерцания. Первообраз не 
созерцается, он сам есть источник созерцания.) 
Об отношении идеи и воплощения многообраз-
но говорится в «Лекциях по эстетике».

Любопытно, в «Работах разных лет» Гегель пи-
шет, что воображение — то, «благодаря чему со-
зерцание и представление могут совершенно не 
сходствовать друг с другом». Воображение нельзя 
описывать как процесс механистический, нельзя 
понимать переход как скачок от одного к друго-
му. Его нужно рассматривать именно в этой нес-
ходности, там где созерцание стерто. А от него 
всегда трудно отделаться, как от катаракты. Во-
ображение должно быть понято как процесс еди-
новременный и как само являющееся переходом. 
Но на самом деле оно никому ничего не должно.

В процессе познания переход к продуктивному 
воображению — процесс диалектический, право-
мерно сказать — живой. Однако в моменте совпа-
дения образа и идеи, единичного и особенного на-
чинается совсем иное. Не умопостигаемое, а толь-
ко начало умозрения. Что происходит, когда за-

канчивается познание? В этом начале Красота, как 
«слияние эйдоса и материи». И туда не прорвешь-
ся привычными категориями. Не заслонишься.

Обрушивается тотальность всех чувств. Она 
и рушится, являя себя в полноте единичностей, 
и в избыточности всеобщего, которое одновре-
менно может создавать собственную нехватку, 
когда «не хватает себя самого», и восполнять ее. 
Не от нужды, а свободно. Закрайность, за-дыха-
тельные, «одышливые» просторы. Это необрати-
мое, которое не повернуть вспять. Это движение, 
которому чужды направления, и оно по прихоти 
обращается в скорость. Более того, ему удается 
превысить скорость света (значит ли это, что мы 
видим остановленный свет?) и быть светом. А мы 
видим сполохи вечности. И этот зреющий (зияю-
щий) взгляд — устремление к Красоте.

Все слова о неизобразимом. К этому слову хо-
чется обращаться настолько часто, что его значе-
ние рискует затереться. Но может ли исчезнуть 
неизобразимое? Оно не нуждается в значении. 
Оно и так значит слишком много. Как «необхо-
димость невозможного». Образ — это возможная 
невозможность. В сущности, неизобразимого — 
нет. Нет обратной дороги из образа.
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18. Образ — достояние созерцающего разума, но не познающего рассудка. В искусстве, которое 
«всецело умозрительно и ничего не познает», образ созерцается чувством. Не имея саморазвития, 
он приобретает внешнее движение в чувственном, но как созерцание освобождается от сферы 
чувственного. О-свобождается — определяется, определивается собственной свободой от 
чувственного. И она становится причиной его реальности, изъятой из следствия. Образ образа — 
свободная причина себя самого.
19. Смешно подумать, что этот текст не касается искусства. Оно само для него неприкосновенно. Но 
потому, что искусствоведению нужно быть искусствовидением, а взгляд всегда сквозной. Искусство будет 
безразлично к сказанному, как к само собой разумеющемуся, как к тому, что не нуждается в объяснении. 
Оно относится к образу как к последней простоте, первозданному и первозаданному основанию, где все 
удивительно и непонятно. И гибель, внезапное исчезновение этого «не-» — недоумения, невероятного, 
невозможного, в миг погрузило бы искусство в сухие тернии рефлексии, где все определенно и, в итоге, 
одномерно. Где нет начала, потому что начало полагает удивление, где есть только тягучая жвачка времени 
и резиновое пространство, где все предопределено и ожидания сбываются. 
20. Здесь нужно вспомнить Н Бердяева, его сравнение интеллектуальных споров в Западной 
Европе и России, описанных им в «Самопознании»: «Я активно участвовал в спорах в Pontigny 
и в “Union pour la verite”и должен сказать, что наши русские споры были выше и глубже. И вот в чем 
главная разница. В Западной Европе и особенно во Франции все проблемы рассматриваются не по 
существу, а в их культурных отражениях, в их преломлении в историческом человеческом мире. 
Когда ставилась, например, проблема одиночества (вспоминаю декаду в Pontigny, посвященную этой 
проблеме), то говорили об одиночестве у Петрарки, Руссо или Ницше, а не о самом одиночестве. 
Говорившие стояли не перед последней тайной жизни, а перед культурой. В этом сказывалась 
утомленность великой культурой прошлого, неверие в возможность разрешать проблему по 
существу. У нас в России, в период наших старых споров, дело шло о последних, предельных, 
жизненных проблемах, о первичном, а не об отраженном, не о вторичном»[8]. И эта статья в той 
же мере «смысление», хождение вокруг, в круг «о» смысления современной культуры. Когда нужно 
выйти за него и посмотреть на время безучастно, отказаться от себя во времени и стряхнуть 
утомленность, но не «великой культурой прошлого», а бездарностью будущего. Это значит пребывать 
в настоящем, когда «грядущее свершается сейчас» (А. Тарковский) и никогда потом. Только в моменте 
«теперь», где разворачиваются все времена. И человек — «когда» этого момента. 
21. Воспринимает ли сегодня художник подобные сравнения, которые в сущности правомерно бы 
назвать «ярко, но не глубоко» (но это объясняется тем, что на мелководье бывает опасно нырять), 
как когда-то знаменитое «Они выплеснули краску в лицо общественности!»? Нет, скорее, резонанс 
невозможен — утонет в ватных стенах. Однажды Стравинский ответил на замечание: «— О Вас 
множество положительных отзывов! — Они меня не радуют. — А отрицательные? — Не огорчают». 



Интересно, что сказало бы современное искусство? Если очнется.
22. Изначально случилась опечатка — текстоника. Тоника текста. Это отчасти отражает 
и необходимое отношение между читателем и письмом — лучше один раз услышать написанное, 
чем сто раз прочесть. Чужая партитура оживает временем твоей жизни и становится Музыкой. 
Но партитура чужда не тебе − отчужденная от автора. 
23. Можно пытаться говорить об «исходном творчестве», заигрывая (и заигрываясь) с амбивалентным 
значением слова «исход», которое сочетает в себе и изначальное, и окончательное — «В моем начале мой 
конец» (Т. С. Элиот). Так, творчество всегда исходно. Оно никогда не предполагает окончательности, всегда 
находится в движущем начале. Но творчество в себе заведомо трагично, как трагично все окончательное. 
И трагедия творчества — произведение искусства. Этот исход — выход за пределы творчества художника 
и исход — начало творчества зрителя (читателя, слушателя…). Без малодушного со-. 
24. Именно закавыченной «жизни». В данном случае, это просто пример утраты самоочевидности. 

Лебедева А. И. Тавтология образа
Аннотация. В статье делается попытка рассмотреть образ как не определенное в себе и одновременно возможный пред-

ел видимости искусства. Преодоление предела. Много-образие образа как выражение его целостности. Отношение между 
единичным и всеобщим. В образе реальность может натолкнуться на собственные границы, значит, обнаружить предел своего-
возможного. Этот предел — познание. Искусство не умопостигаемо, а всецело умозрительно. Образ то, что созерцается, «ког-
да заканчивается познание» и собственного развития не имеет. Рассматривается репродуктивное воображение как то, что «по-
днимает образы на поверхность сознания», усилие — возможность представить присутствие отсутствующего в созерцании. Это, 
в свою очередь, ставит вопрос о характере продуктивного воображения. Образ, предшествующий воображению и исходящий 
из. Отношение между образом и формой. Образность как формальная сторона образа. Воображение как момент исчезновения 
формы, переход и «способность видеть целое раньше частей». Эрзац воображения в современном искусстве — «комбинирова-
ние элементов», попытка воссоздать целое из образов, принадлежащих утерянному измерению. Нивелирование противоречий 
в современной культуре; образ не предстает больше, как «состояние негативности, подлежащей отрицанию» (Б. Брехт), но как 
нечто положительное, что являет не образ «иного», а утверждает, репродуцирует посюстороннее.

Ключевые слова: образ, образность, продуктивное воображение, репродуктивное воображение, переход, форма, предел.

Лебедєва А. І. Тавтологія образу
Анотація. У статті робиться спроба розглянути образ як не обмежене в собі і одночасно можлива межа видимості мисте-

цтва. Подолання межі. Відношення між одиничним і загальним. У образі реальність може наштовхнутися на власні кордони, це 
означає виявити межу свого-можливого. Ця межа — пізнання. Мистецтво не засіб пізнання, а цілком умоглядно. Образ те, що 
споглядається, «коли закінчується пізнання», і власного розвитку не має. Розглядається репродуктивна уява, як те, що «піднімає 
образи на поверхню свідомості», зусилля — можливість припустити наявність вже відсутнього в спогляданні. Це, у свою чергу, 
ставить питання про характер продуктивної уяви. Ставлення між образом і формою. Образність як формальна сторона образу. 
Розглядається уява як момент зникнення форми, перехід і «здатність бачити ціле раніше частин». Ерзац уяви в сучасному мисте-
цтві — «комбінування елементів», спроба відтворити ціле з образів, що належать втраченому виміру. Нівелювання протиріч у су-
часній культурі; образ не постає більше, як «стан негативності, що підлягає запереченню» (Б. Брехт), але як щось позитивне, що 
являє не образ «іншого», а стверджує, репродукує нагальне.

Ключові слова: образ, образність, продуктивна уява, репродуктивна уява, перехід, форма, межа.

Lebedevа A. I. Tautology of image
Summary. Image, as uncertain in itself and an the same time possible bound of art visibility is considered. Overcoming the bound. 

Diversity of the image, as an expression of its integrity. The correlation between the unit and universal. In the image reality barge into 
own borders, so detect the limit of own capabilities. This limit is knowledge. The art is not intelligibility, but entirely speculative. The 
image that is contemplated, “when knowledge ends”, and hasn’t own development. The reproductive imagination as something that 
“raises the images on the surface of consciousness”; the possibility of represent of what is absent in the contemplation are analyzed. This 
raises the question about the character of the productive imagination. The imagery as formal side of image is studied. Imagination the 
moment of disappearance of forms, transition and «the ability to see the whole before the parts.» Ersatz of imagination in contemporary 
art is «combination of elements», an attempt to recreate the integrity from the images that belong to a lost dimension. Leveling of 
the contradictions in contemporary culture; the image does not appears more as a «condition of negativity, that must to be negation» 
(B. Brecht), but as something positive, that is not the image of the «other», and reproduces worldly.

Keywords: image, imagery, productive imagination, reproductive imagination, transition, form, border.




