
Перешагнув Миллениум, культура и искусство встали перед необходимо�
стью осознания диалектической цикличности (в древнегреческом значении ми�
фа о веретене Ананке)1 своего историко�временного воспроизводства как сти�
левого ресайклинга. Так что «прогрессистские» позиции, подобно тем, что от�
разились в работе Ивана Франко «Що таке поступ?», воспринимаются сегодня
с системными поправками на эпоху, упрощенно видящей прогресс линейным
движением от якобы примитивного к лучшему и справедливому состоянию об�
щественного развития. Скорее метафорически ныне истолковывается, к при�
меру, такой тезис писателя: «То ще не велика біда, що нині люди не будують та�
ких будинків, як єгипетські піраміди, не вміють вирізувати з мармуру таких ста�
туй, як вирізували греки, — без сього поступ може йти наперед». Дело не в том,
что мы научились�таки строить пирамиды, позволив им даже быть прозрачны�
ми для света, и повторять за древними пластическое совершенство скульптур�
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ПРОБЛЕМЫ СТИЛИСТИЧЕСКИХ

ТРАНСФОРМАЦИЙ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ

Стиль — это сам человек.

Г. В. Ф. ГЕГЕЛЬ

Сегодня мы начинаем подозревать, что «раз&

рыв» предполагает не преодоление прошлого, а ско&

рее его забвение или подавление, иначе говоря — по&

вторение, …сегодня мы можем наблюдать своеоб&

разный упадок того доверия, которое западный че&

ловек на протяжении последних двух столетий пи&

тал к принципу всеобщего прогресса.

Жан�Франсуа ЛИОТАР

1 Мы разделяем точку зрения А. Ф. Лосева на абсолютную диалектику в сфере смысла, что явля�

ется «бытием сам для себя», самопротивополагаясь своему инобытию согласно субъект�объектным

взаимоотношениям или самосознанию, «как бы не бесновались материалисты, желающие свести са�

мосознание и вообще сознание на безжизненную материю, — все это есть только диалектическое не�

домыслие и слепота в определенной сфере действительности», «материалисты прекрасно знают, что

существует и сознание, и душа, но только они хотят сознательно удушить сознание и душу» [1,

с. 274–275].



ных форм, хотя при этом так и не избавились от рецидивов рабства и рабской
психологии, так и не освоили принципы «свободы и равенства». Главная транс�
формация стилистико�методологического мышления нашей эпохи дала о себе
знать тем, что современная художественная культура уже обучается воспри�
нимать многослойность культурно�исторического опыта как единовременную
палитру парадигмальных приемов и путей самовыражения, смешивая часто не�
сколько разновременных моделей видения, словно наслаивая их проекции в од�
ном уникальном авторском замысле, не дробя целостности духовного наследия
на «было�есть�будет». Правда случаются конфузы, и «примитивное» мышле�
ние древней культуры остается недостижимой духовной высотой по отноше�
нию к интеллектуальному уровню ХХІ ст., что сбивает с последнего остатки
прогрессистской спеси и доказывает: «Совершенно не обязательно, что новые
времена будут лучше, но так же не обязательно, что они будут хуже» [2, с. 84].
И все же, вариативность комбинаций «фундаментальных историко�семиотиче�
ских категорий» в произведениях немногих современных художников, облада�
ющих макрокультурным самосознанием, согласно теории Ю. Лотмана, созда�
ет дополнительное напряжение в точке соприкосновения «текстового и мета�
текстового» уровней, о чем далее будет отмечено подробнее. Так или иначе, но
сегодняшний, буквально выражаясь, «системный полистилизм», которому
идеально соответствует английский термин «cultural fusion» (досл.: культур&
ное слияние), — при условии, что он не подменяется суммой творческих мето�
дов — углубляет концентрическими диффузиями формулу И. Валлерстайна
и Ф. Броделя: «каждому социальному времени соответствует свое социальное
пространство» [3, с. 201], раздвигая горизонт событий больше по вертикали,
нежели по горизонтали, и сообщая «момент кручения» культурным слоям ис�
тории, которые в социологии принято называть «Кондратьевскими циклами»
(в честь автора циклов конъюнктуры — российского экономиста Н. Д. Кондра�
тьева, репрессированного в 1938 г.) [3, с. 209]. Правда, в первой трети ХХ ст. ук�
раинская и российская культуры осмыслялись с позиций пространственно�
временной динамики также другим гениальным ученым, репрессированным
и расстрелянным в Ташкенте 1937 г. — Ф. И. Шмитом, основоположником со�
циологического искусствоведения, автором монографии «Предмет и границы
социологического искусствоведения» (Л., 1928), исследования которого еще
предстоит в полной мере переоценить, вернув в научно�дисциплинарный актив1.
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1 Среди украинских ученых, усилиями которых в начале 1990�х имя Шмита было возвращено со�

временной культуре, следует назвать прежде всего В. А. Афанасьева (Федор Иванович Шмит. — К.,

1992) и А. А. Пучкова (Искусствоведческие штудии Ф. И. Шмита в контексте современной эстетики

// Самватас. — 1993. — № 8. — С. 82–87; Фёдор Шмит об Адриане Прахове: Предисловие к публика�



Подчеркнем, что разработка в 1920�х годах новой научной дисциплины требо�
вала от ученого смелости и точности профессиональной интуиции, поскольку
общественность настороженно воспринимала подобные попытки, полагая, что
«рассматривать искусство со стороны социального эффекта — это как бы раз�
говор не по существу дела, что�то вроде попытки изучать человека по его те�
ни»; только прозорливые ученые имели мужество доказывать, что новая дис�
циплина позволит «проникнуть внутрь стиля», как например, в 1925 г. Ортега�
и�Гассет признавался: «живая сила социологии искусства открылась мне нео�
жиданно», при выяснении стилевых особенностей музыки Дебюсси и классиче�
ской традиции [4, с. 203–204]. Он сожалел о трагической гибели французского
философа Ж. М. Гюйо, не успевшего продолжить первые шаги в социологии
искусства (перевод его книги «Искусство с точки зрения социологии», издан�
ный в СПб в 1891�м, не мог остаться не замеченным Шмитом). Тем не менее,
осознание стилевого ресайклинга осуществлялось пока на фоне прогрессист�
ской парадигмы. 

Понятие прогресса формируется Ренессансом на рубеже XIII–XIV в.,
когда оценка современности противостояла прошлому: папский библиотекарь
Джованни Андреа вводит термин «Средневековье», и Джотто уже осознает се�
бя новатором, противоставляя Чимабуэ и византийским иконописцам. Как за�
мечает медиевист Жак Ле Гофф, в дальнейшем в основе понятия «Средневеко�
вье» всегда лежало постулированное Ренессансом размежевание старого и но�
вого, причем средние века незаслуженно приобрели оттенок «темных» [5]. Не�
мецкое Просвещение XVII в. закрепляет общепринятое деление истории на ан�
тичность, средневековье и новое время, исчисляя последнее от XV в., а также
закрепляет научно�теоретическое истолкование стиля как культурного фено�
мена, ценой изоляции стратифицированных знаний, автономизацией изучения
искусства. Дальнейшие эпохи по�своему обновляли стратегии стилистического
сознания культуры и искусства, задавая методические вопросы о пути, но им
предшествовали программные вопросы об исходном пункте и целях искусства,
вопросы о «стиле жизни», о преодолении культурно�художественной автор�
кийности. Художественное мышление XVII–XVIII в. утратило абсолютное
стилевое единство вследствие ширящейся секуляризации сакральной парадиг�
мы культуры, потери «сакрально единого гезамткунстверка в качестве власт�
ной упорядочивающей силы всех искусств, а не только изобразительных» [6,
с. 81–82]. Уже XVII век отмечался своим «полистилизмом», когда на сцене ми�
ровой истории присутствовали: маньеризм — с XVI ст. свидетельствуя о кризи�
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ции статьи Ф. И. Шмита «Памяти Адриана Викторовича Прахова» // Теорія та історія архітектури

і містобудування: Зб. наук. пр. НДІТІАМ. — К., 1999. — Вип. 4. На честь Є. В. Тимановича. — С. 290–299).



се гуманизма Ренессанса; барокко — от конца XVI в. утверждающее властно�
риторический стиль абсолютизма и папской контрреформации; классицизм —
образцовый стиль, вошедший в программы возникающих в XVII–XVIII в. Ака�
демий художеств (в Париже, Вене, Берлине, Лондоне, Санкт�Петербурге), дав
начало также т. наз. «просветительскому реализму», и соединяясь с барокко
у караваджистов; и наконец, на рубеже веков — возникает причудливость сти�
ля рококо. Так что культура Нового времени эпохи Просвещения уже функци�
онировала в условиях полистилизма, ускоряя дальнейшую смену культурных
парадигм [6, с. 80]. 

Автономизация искусствознания все же не привела к окончательной поте�
ри традиции синтетизма оценочного взгляда на художественную культуру
Канта, Гегеля, Шеллинга, которая было замирает, но возрождается с новой си�
лой в XIХ–ХХ в. благодаря Ницше, Буркгардту, Вёльфлину, Риглю, наконец,
Хейзинге, Ортега�и�Гассету, Зедльмайру, которые подхватили почин роман�
тизма, символизма, модерна как самоосознающих себя в системе культуры
стилей, оглянувшихся сквозь разрывы истории в прошлое — готику, антич�
ность. Стоит ли удивляться громкому успеху на антропологической конферен�
ции в Чикаго 1953 г., произведенному докладом «Стиль» профессора Колум�
бийского университета М. Шапиро, после которого «оттепельные» работы
М. Кагана, В. Прокофьева, Д. Сарабьянова, Г. Стернина воспринимались зако�
номерным возвращением к целостности взгляда на стиль, культуру и в ее сис�
теме — искусство. Вспомнили и о забытом наследии расстрелянных ученых:
Кондратьеве, Шмите1. Так что сегодня осознание тонкостей взаимоотношений
мультикультурного сообщества в условиях евро�интеграции, процессов миро�
вой глобализации делает нас толерантными к самым различным формам гео�
культуры XХI ст., не освобождая от понимания того, что происходит в культу�
ре, стимулируя выбор пути — куда двигаться дальше. Мы стоим перед выбором
или согласно Тоффлеру — сверхвыбором, что часто лишает нас в принципе вы�
бора, превращая в жертву, а не в творца своей истории. Понимание циклично�
сти эволюционного развития, как свободного перемещения по шкале прост�
ранства�времени, поможет преодолеть кризис культуры. (Активное возрожде�
ние мифологической проблематики в культуре, искусстве уже возвращает нам
богатство культурной памяти западноевропейской цивилизации.) 
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1 Первым к наследию Шмита обратился Р. Б. Климов, работа которого настолько затянулась, что

современники склонны связывать возвращение имени репрессированного ученого с В. Прокофьевым.

Истина проясняется с публикацией книги Р. Климова: Теория стадиального развития искусства и ста�

тьи / Сост. Е. Плавинская и М. Плавинская. — М., 2002, — где представлена климовская модель диа&

хронного развития искусства в виде теории всемирной эволюции искусства.



Современный навык системного культурно�исторического синкретизма
в социологическом его преломлении приобретается и оттачивается художни�
ками, критиками и искусствоведами непросто: со сложностями преодолевают�
ся устаревшие мировоззренческие стратегии, а новонайденные — проблемно
гармонизируются с измененными требованиями пришедшего цикла, медленно,
однако трансформируя коллективное и индивидуальное «стилистическое со�
знание» (Ю. Лотман), ведь «когда заканчивается один Кондратьевский цикл,
начинается новый, но ситуация никогда не возвращается к отправной точке
предыдущего цикла», отстоящего в среднем на 60 лет от своего преемника [3,
с. 98]. Стилистическое сознание с XVIII в. «вызрело» настолько, что уже без�
возвратно покинуло вариант единого «большого стиля» эпохи и вынуждено
функционировать в некотором наборе ведущих стилей. Их конкурентное взаи�
модействие, формирование базовых программ и методов достижения культу�
ротворческих целей составит особенность эволюции всех последующих куль�
турных циклов. Хотя сегодня трудностей не убавляется, и мы все еще находим�
ся в переходном периоде, развернувшемся от середины 1980�х, которому пред�
шествовал период модернизации устаревшей прогрессистской парадигмы
культуры. Над переструктурацией последней мировое сообщество работало
еще на рубеже 1960–1970�х, когда интеллектуальная элита основательно заду�
малась о разобщенности временных цикловых отрезков (вариант их синтеза
вошел в программу постмодернизма), а научные и художественно�культурные
практики пытались решить проблему целостного объяснения картины мира,
перепроблематизировав критерии оценок. Тогда же возникли попытки прими�
рения гуманитарного идиографического знания, воспринимающего социаль�
ные явления уникальными феноменами, с номотетическими естественнонауч�
ными, что опираются на точность экспериментального опыта и знание всеоб�
щих законов развития. Кроме того, у гуманизма стали искать обратную сторо�
ну медали. Было замечено, что греки первыми обнаружили противоречия «сти�
ля существования», правда стиль, осмысленный Платоном и стоиками, греки,
Римская империя стали навязывать другим народам. Стратегическую ошибку
античности мировая общественность начала широко обсуждать на исходе
1970�х, тогда же была издана монография П. Брауна и Р. Ламона «Генезис по�
здней античности». И в тот же период, рассуждая о «культурной самости»,
М. Фуко, обнаружил регулярное «возвращение к известной форме греческого
опыта», и задумался о феномене стиля, вопрос о котором «является централь�
ным в античном опыте: стилизация отношений к самому себе, стиль поведения,
стилизация отношений к другим. Античность непрестанно ставила вопрос,
можно ли определить стиль, общий для этих разных сфер поведения. Открытие
такого стиля, несомненно, позволило бы достичь определения субъекта.
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О единстве некоей “морали стиля” начали думать только в Римской империи,
во ІІ–ІІІ вв., и непосредственно в терминах кодекса и истины» [7, с. 278, 273].
В интервью «Les Nouvelles littеraire» 29 мая 1984 г. Фуко поясняет мотивы куль�
турного ресайклинга: «Попытка переосмыслить греков состоит сегодня не в
возвеличивании греческой морали как преимущественно той сферы морали,
которая нам необходима, чтобы осмыслить себя; но она состоит в том, чтобы
вновь активизировать европейскую мысль, отправляясь от греческой мысли,
как от уже данного опыта, по отношению к которому можно быть полностью
свободным», с осознанием того, что современные поиски «стилей жизни» бы�
ли заданы еще в архаику, а «то, что мы называем христианской моралью, ока�
залось вписанным в европейскую мораль не у истоков христианского мира, но
еще начиная с морали античной» [7, с. 279, 285]. Корреляции принципов искус�
ства, дизайна, ремесла, морали и красоты мы также обязаны грекам, которые
не отделяли понятия красоты и блага (Платон, Аристотель, Ксенофонт), и не
выделяли искусство из социокультурной деятельности человека, что собствен�
но и гарантировало всем сферам высокое профессиональное, духовное и мо�
ральное качество. Обособление искусства произошло в Римскую эпоху, когда
общество к нему относилось уже с пренебрежением, и видовая дифференциа�
ция творчества происходила на фоне его упадка. Заметив этот парадокс, еще
в конце 1940�х Иг. Арк. Ильин подчеркивал, что греки не знали термина «ис�
кусство», пользуясь другими — «technе» и «eidolon», что не указывает, впро�
чем, на качественное не различение ремесла сапожника, философа, архитекто�
ра или скульптора, просто формы связи между ними были иными нежели у со�
временного общества: «Здесь, думается, находит свое объяснение и та пластич�
ность греческого искусства, которую некоторые теоретики пытались объяс�
нить гегемонией скульптуры среди других искусств. Противоречия между ма�
териальной основой общества и искусством у древних греков разовьются впос�
ледствии в том историческом парадоксе, что от греческого technе пойдет сло�
во “техника”, а от римского ars (artes) — слово “искусство”. Так, из истории
римского искусства, значимость которого в обществе была гораздо ниже, чем
искусства Древней Греции, пошел термин, выделивший искусство среди прочих
ремесел в эпоху Ренессанса» [8, с. 112]. 

На трансформацию культурологического дискурса существенно влияют
труды Ролана Барта, суммировавшего свою стратегию в известной «Лекции»
1977 г.: «Предлагаемая мной парадигма не совпадает с обычным размежевани�
ем функций; ее цель не в том, чтобы по одну сторону поставить ученых, иссле�
дователей, а по другую — писателей, эссеистов; напротив, она предполагает,
что письмо обнаруживается всюду, где слова не утратили своей сочности ( в ла�
тинском языке слова знание и сочность этимологически родственны)» [9, с. 553].
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Размышляя о двойственности методологических установок, он закладывает ос�
новы новой эры критики, трактуя культурный код текстом с «перспективой
множества цитат», полиструктурным следом�миражом уже виденного, слы�
шанного, сделанного и пережитого. Текст стает книгой культуры, бесконечной
тканью жизни, сотканной из кодов�нитей, культурной памятью, где нет деле�
ний на было�есть�будет, где текст — это не столько знак, сколько культурно�
исторические условия его порождающие: пространство без нарративной
структуры, без центра и границ, без начала, со многими равноправными входа�
ми�выходами. В этом пространстве, сродственном греческому «эйдолон» (эма�
нация предмета, вид, образ), играют гетерогенные коды и ширится вселенная
интертекста, зримым результатом деятельности которой стают произведения,
выблескивающие эманациями формирующегося текста. Нахождение постстук�
туралистского пути «коннотативной семиологии», в конечном счете, позволи�
ло Лотману в стилистической системе изобразительного искусства обнару�
жить множество «социолектов», то есть «типов письма» (Барт), или «социаль�
но�идеологических» лексем (Бахтин). 

Однако из�за запаздывания синхронизации нового методологического
сознания культуры на всех ее уровнях, первые радикальные заявления социо�
логов в 1990�х не вполне удачно срикошетили на «стилистическое сознание»
художественной культуры. Поэтому, когда Президент международной ассо�
циации социологов И. Валлерстайн констатировал неизбежность смерти соци�
ологии в ХХІ в. вследствие ее аннигиляции в расширенной модели ново�исто�
рического знания, критики искусства того переходного момента, не вдаваясь
в дальнейшие подробности шокирующего заявления, слепо следуя аналогии,
поспешили объявить о смерти: книжной графики, якобы исчезающей в эпоху
пост�Гутенберга; об отжившем свое анахронизме ренессансных способов фор�
мообразования в скульптуре; о смерти жанровой живописи и т. п. Буквально
с первыми годами нового тысячелетия история и действительность опротесто�
вали беспочвенные лозунги художников и критиков�радикалов (не оригиналь�
ных в своем нигилизме, ибо буквально повторяли сентенции столетней и еще
более древней давности). Жизнь, меж тем, за Валлерстайном правоту сохрани�
ла, ведь говорил он об угрозе излишнего дисциплинарного дробления научно�
го знания и культуры, о перегибах рациональной математизации обществен�
ных наук, где, с другой стороны, теории хаоса и идеи Ильи Пригожина позво�
ляют гуманитариям подняться на новую высоту осмысления широкого спектра
проблем [3, с. 175–199]. Валлерстайн даже протестовал против того, чтобы ми�
росистемный метод считали (транс�), мультидисциплинарным, ибо он имеет
свой «единодисциплинарный подход» и истолковывает субъектов истории: от�
дельные личности, художественные группировки, национальные культуры,
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страны — составляющими частями «системной смеси, из которой они вышли
и согласно которой действуют. Они вольны поступать, как им хочется, но они
есть часть общего, и их свободу сковывают биографические и социальные ба�
рьеры. Получить максимум свободы можно, только проанализировав несвобо�
ду. До той степени, до которой мы сможем проанализировать степень нашей
социальной несвободы, — до той степени мы сможем освободиться от социаль�
ных барьеров» [3, с. 84]1. Несвободу от видовой структуры искусства (как «не�
свободу от собственной свободы»), «преследующей» культуру человечества
с древнейших доисторических времен, не возможно отменить декларативно,
ее следует принять и только потом наслаждаться свободой. В некотором роде
сам спор новаторов и традиционалистов берет корни в античном «Агон» —
этот древнегреческий термин указывает на состязание, на агональный харак�
тер греческих наук и искусств, благодаря которому, по наблюдениям А. Бонна�
ра, Й. Хейзинга, Р. Барта, М. Фуко и многих других ученых, культура западно�
европейской цивилизации получила мощный стимул творческой деятельности. 

Как�то М. Каган заметил, искусство создает художественый портрет сво�
ей культуры. Но вот вопрос: какими возникают образ и суть нынешней культу�
ры; что культура увидит в полистилевом своем портрете? Украинская непро�
стая постановка портрета еще больше озадачивает симптомами: падения цен�
ностных критериев; усилившейся дезориентации, растерянности художников и
критиков в оценке творческих интенций и возможных перспектив; плюс симп�
томы сращения искусства с политической, финансовой властью, с «интеллек�
туальным китчем» как «пуэрилизмом» игровых форм, ведущих культуру,
по прогнозу Й. Хейзинга, в бездну аннигиляции. 

В целом удивляет невнимательность критиков, осмысляющих искусство
ХХ в. и посылающихся на концепцию «человека�играющего», но пропускаю�
щих мимо внимания поправки ученого, относительно «пуэрилизма», то есть
сплава инфантилизма («детского мальчишества») с варварством. При всем ува�
жении к авангарду, модернизму, постмодернистской иронии — неразличение
в ХХІ в. фальшивой игры от агонического духа культуры как плодотворного
состязания, давшего миру не только греческую классику, но и последующие
взлеты человеческого гения, теперь привело к аберрации роли игры, «омассов�
лению» ее, а также высоких технологий в культурном развитии. В итоге (бук�
вально вооружившись стратегией Барта, намеревавшегося взорвать изнутри
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псевдомифы ангажированных «пишущих»), «интеллектуальный китч» культу�
риндустрии, с которым боролись на рубеже 1940–1950�х Хоркхаймер и Адор�
но, разъедает изнутри само искусствоведение, критику и, стающее «массо�
вым», общество. Действительно, современники больше проинформированы
о всемирно�экономическом форуме в Давосе, чем о подобном форуме социо�
логов и культурологов в Порте Алегро. Совершенно справедливо Хейзинга на�
стаивал: культура требует честной игры по правилам, подтасовщик (или невеж�
да) разрушает культуру, унижает сам игровой фактор, стирая в нем человеч�
ность, мораль, на место которых водружают политику, пропаганду, фальшь.
Прервать порочную игру Хейзинга считал возможным лишь освободив дух
и устремив взгляд за круг рациональной логики. Так, он писал: «Культура, так
би мовити, завжди прагне бути розігруваною відповідно до певних правил,
а справжня культура завжди вимагатиме чесної гри. Чесна гра є не що інше, як
сумлінність, виражена в ігрових термінах. Тож ошуканець чи порушник гри
руйнує саму культуру. Щоб бути здоровою культуро творчою силою, цей ігро�
вий складник має зберігати чистоту. Він не повинен полягати в затемненні чи
зміщенні норм, установлених розумом, вірою чи людяністю. Він не повинен бу�
ти фальшем, прикиданням, маскуванням політичних цілей видимістю істинних
ігрових форм. Щира гра виключає всяку пропаганду. Її мета — в ній самій, дух
її — щасливе піднесення» [10, с. 239]. Однако сегодня доминирует политически
ангажированная игра: в кинематографе и телевидении, в скульптуре, живопи�
си, декоративно�прикладном искусстве (особенно в игрушке), в политической
графике и подавно. От середины 1980�х постоянно звучит банальная сентенция
«жизнь — это игра», «театр», но как только кто�то из философов, критиков
или художников заводит речь о трансцендентном — к ним общество немедлен�
но теряет всякий интерес. Сама книга Хейзинга цитируется очень выборочно, с
пропуском таких вот предостережений: «Із зачарованого кола гри людський
дух може звільнитися, тільки спрямувавши погляд на щонайвище. Шляхом са�
мого лише логічного осмислення речей він далеко не зайде» [10, с. 240]. И хотя
с середины 1980�х пуэрилистическая игра заполонила (засорила) художествен�
ное пространство, пришло время подводить итоги, осмысляя цели и векторы
стратегий стилистического сознания. Проблема, как кристалл, имеет массу
граней и плоскостей рассмотрения. Не сбросить со счета и факт того, что куль�
тура Украины по�прежнему отягощена последствиями посттоталитарного син�
дрома, что, по мнению Д. Лихачёва, требует длительного изживания вируса по�
врежденной психологии нации, из которой 70 лет выдавливали чувства добра и
взаимопонимания, приучая к некритичному мировосприятию, культу автори�
тетных стратегий культур сильных лидеров (не потому ли с такой легкостью
российский эталон был заменен западным?). Но, помня совет Канта, касатель�
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но стратегий выхода из фазы «несовершеннолетия» нации в состояние «Про�
свещения»: мы обязаны осознать законы социально�культурного развития,
чтобы быть свободными и уметь плодотворно мыслить как индивидуальности,
«имеющие мужество и дерзость знать». Художник как часть культуры не сво�
боден перед обществом, только приняв внутреннюю дисциплину как свободу
он волен действовать согласно субъективным всплескам. Кантовская истина
повторяема в каждые последующие десятилетия, но до сих пор мы не осознали
ее императивно, поэтому и актуальность написанной еще в 1919 г. статьи
М. Бахтина «Искусство и ответственность» остается на повестке дня сего�
дняшнего. Игнорирование трансцендентных мотиваций творчества в искусстве
более не может продолжаться, ибо мы опасно увязли в безответственных иг�
рах, которые, по выражению Хейзинги, подобно азартным играм являются не�
продуктивными для воспроизводства культуры, ибо «не дают питания ни для
жизни, ни для духа. Картина меняется, как только игра начинает требовать ста�
рания, знаний, умения, смелости и силы», как только игра приобретает качест�
ва эстетической красоты, то есть «стает очевидной ценность этой игры для
культуры» [10, с. 59]. Инфантилизм игры разрушает культуру и искусство, по�
нижая ее уровень до смыслов «первичного» докультурного существования. Су�
дорожное стремление к оригинальности, считал Хейзинга, вело искусство
от эпохи Просвещения по пути потерь, искривлений и чрезмерностей, посколь�
ку момент игры стал использоваться осознанно и преднамеренно, причем боль�
ше в погоне за сенсацией и рынком, чем во имя развития культуры (с этим был
согласен и представитель первой волны Школы Анналов Пьер Абрахам).

Между тем, не сложили оружия сторонники Лотмана, Броделя, Барта,
Валлерстайна. Многие из них, находясь на платформе миросистемной оценки,
сегодня не опровергают прав на существование трансавангарда, актуального
искусства, тонких подразделений дизайна, арт�бизнеса (все эти культурные
формы следовало прожить и адаптировать), но ученые не поддерживают своих
оппонентов — критиков и художников, готовых возлагать венки на «морально�
устаревшие» традиционные стилистические и видовые формы художественно�
го выражения, камуфлируя саму якобы неактуальную дефиницию «актуаль�
ное» (подразумевающую наличие традиционно�видового опыта культуры).
«Революционеры�нигилисты» истолковывают contemporary единственным ад�
миралом кильватерной колонны культурного развития, и даже в случае откро�
венно безнравственных и антигуманных деклараций, прикрываются известным
тезисом М. Тэтчер о главенстве ТINA (There Is No Alternative), выковывая тем
новый миф и окутывая, по выражению Р. Барта, сознание, искусство, саму ре�
альность «флером естественности». Последний (широко представленный от
кухонной стряпни до выставок скульптуры) еще в 1950�х вызывал у Барта «чув�
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ство раздражения» и желание вскрыть спрятанный «идеологический обман»;
он «испытывал настоящие муки, видя, как люди, повествующие о современно�
сти, ежесекундно путают Природу с Историей», восторгаясь «праздничными
витринами самого�собой�разумеющегося»: «я притязаю на то, чтобы в полной
мере пережить противоречия своего времени, способного превратить сарказм
в условие бытия истины», времени, в котором восприятие произведений искус�
ства «перестает быть целостным актом, осуществляемым медленно, трудно, со
множеством перерывов; оно превращается в море восторгов, аплодисментов,
оваций, расточаемых по поводу удачно выполненного акторабатического трю�
ка, причем и здесь опять�таки оценка зависит от количества подобных трюков»
[9, с. 46–47, 54]. И. Валлерстайн в ситуациях «демистификации» прописывает
«амбулаторное лечение» кросскультурной диахронией, миросистемным ана�
лизом, позволяющим преодолевать новыми системно�историческими метода�
ми раздробленность знания во времени и пространстве, обращая вспять дефор�
мационные процессы измельчания научно�дисциплинарной и культурно�худо�
жественной стратификации, ибо геокультуру ХХІ в. можно только создать, са�
ма собой она не возникнет: «Всегда период перехода от одной системы к дру�
гой сопровождается большой борьбой, большими сомнениями и большими во�
просами о структурах знания. Перво�наперво нам нужно понять, что же про�
исходит. А потом принять решение, в какую сторону мы хотим, чтобы двигал�
ся наш мир» [3, с. 199]. Более того, современная культура обязана принять вы�
зов метода, который способен диагностировать глубинные трансформации
пространственно�временных состояний интеллектуальных и духовных состав�
ляющих нашей цивилизации, где «время и пространство, или скорее связное
ВремяПространство, не является внешней неизменной данностью, которая
всегда была, есть и будет и в рамках которой существует социальная действи�
тельность. ВремеПространства создаются и постоянно меняются, и их созда�
ние является неотъемлемой частью социальной реальности, которую мы ана�
лизируем. Исторические системы, в которых мы живем, и правда, систематич�
ны, но в то же время и историчны. Они не меняются на протяжении долгого
времени, но вместе с тем меняются каждую минуту. Это, конечно, парадокс, но
не противоречие» [3, с. 84]. Приблизительно в том же духе рассуждал и соуч�
редитель современной семиотики Ю. Лотман, кстати также считавший идеи
Пригожина гениальными. Лотман отстаивает цикличность развития истории,
предлагая структурировать ее многообразие некой закономерной системой,
очертания которой предложил в 1990 г. в написанной для лондонского изда�
тельства монографии «Внутри мыслящих миров». Там он, в частности, писал:
«Историк и история находятся внутри единого пространства человеческой
культуры… содержание памяти составляет прошлое, но без нее невозможно
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мышление “теперь” и “здесь”, это — глубинная основа актуального процесса
сознания. И если история есть память культуры, то это означает, что она не
только след прошлого, но и активный механизм настоящего»; «Взаимоотноше�
ние памяти культуры и ее саморефлексии строится как постоянный диалог: не�
которые тексты из хронологически более ранних пластов вносятся в культуру,
взаимодействуя с ее современными механизмами, генерируют образ историче�
ского прошлого, который переносится культурой в прошлое и уже как равно�
правный участник диалога воздействует на настоящее. …Подобно тому как
различные прогнозы будущего составляют неизбежную часть универсума
культуры, она не может обойтись без «прогнозов прошлого» [11, с. 384–385].

Сегодня мировая культура, подтачиваемая глобальным кризисом, испы�
тывает хаос, первые разрушительные шквалы которого пришлись на памятные
нам 1980–1990�е. Осознавая и ощущая дискомфорт переходного периода ново�
го эволюционного цикла, мы до сих пор не свободны от каскадов культурной
бифуркации, требующих от всего общества правильного выбора траектории
дальнейшего развития цивилизации, а значит и направления усилий стилисти�
ческого сознания разных наций и государств в оптимально�правильное русло.
Ситуацию усугубляет факт того, что повышенная сейсмичность континента ис�
кусства второй половины ХХ в. вызвана зыбкостью постмодернистских
«плит», основания которых были изрезаны разломами, мешающими и теперь
создавать целостную фундаментальную парадигму культуры, освобождаясь от
фрагментарности дискурсов (художественных, критических, субкультурных,
философско�эстетических…). В начале нового тысячелетия хаос не рассеял
своих культурных сумерек, однако его ночь уже озарена предрассветным по�
ниманием необходимости целостной программы нового витка, новых «систем�
но�исторических» стилевых стратегий искусства, не в поверхностно�формаль�
ном истолковании открытия чего�то ранее невиданного и неизвестного, но
в фундаментально�глубинном, онтическом значении историко�макрокультур�
ных взаимосвязей. Нельзя сказать, что идея макрокультуры данного сверхъу�
ровня возникла неожиданно. Уже упоминались первые шаги в этом направле�
нии ровно столетье назад, когда были созданы и приняты научным сообщест�
вом теоретические модели, объясняющие закономерности культурно�художе�
ственного ресайклинга. Самой совершенной из них на сегодняшний день по�
прежнему остается модель Ф. И. Шмита, ведь ее логике не противоречат позд�
нейшие открытия теории И. Пригожина или исследования особенностей исто�
рического времени Ф. Броделем. Концепция Броделя рассматривает историче�
ское время культуры в целом неким множеством множеств, нанизывая на него
стратификации художественных стилей, техник, интенций и претензий, сохра�
няя видение перспектив эволюции. 
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Удачную эволюционную модель (теорию) сам Бродель сравнивал с кораб�
лем, способным плыть по водам времени и открывать новые миры, хотя созда�
вали его на суше, то есть в некоторых ограниченных условиях, однако, дееспо�
собность модели сохраняется во времени при условии понимания того, что
«сучасний світ — це водночас і спадкоємність і розрив спадкоємності» [12,
с. 555–556]. Короткие циклы событийного времени идиографической истории
Бродель соотносил с «вечным» временем естественников, у Шмита последняя
составляла ось стилевых «спиралевидных» изменений. Соответственно есть
смысл продолжать работать над модернизацией теории Шмита, обновляя ее
навигационные возможности, хотя бы в силу явно нарастающей тенденции по�
следних тридцати лет преодолевать эпистемологический раскол научных мето�
дов исследования, культивируемых гуманитарными и естественными науками:
в 1980�х годах немецкий социолог Вольф Лепенис доказывал наличие уже не
«двух культур», декларированных Ч. Сноу, а «трех культур», добавочными из
которых явились социальные науки, синтезирующие сциентистские и герме�
невтические методы познания [3, с. 237]. Как подчеркивал в своем докладе
в Харьковском университете (3.06.2005) И. Валлерстайн, в это тридцатилетие
у гуманитариев проявилось «новое самостоятельное движение, которое сейчас
мы называем культурологическим подходом», учитывающим факт того, что,
с одной стороны, «каноны прекрасного являются социальными конструктами,
политическими решениями, отражающими ценности и представления власть
имущих», а с другой, — каждый реципиент на протяжении исторического вре�
мени сообщает художественному произведению дополнительное важное со�
держание и значение [3, с.245], — именно этот процесс Ю. Лотман обозначил
формированием пространства семиосферы, «семантической Вселенной».
В идеале современность при этом не снимает с повестки дня культуры пробле�
му трансцендентного или по терминологии Т. Адорно «негативной диалекти�
ки» творческой деятельности. Следует также помнить, что исторически было
предопределено, чтобы дух гегельянства прочно вошел в основание украин�
ской культуры. Гегель понимал стилистическую динамику как соединение чув�
ственного фактора (поскольку «художник не доложен ставить себе целью чи�
сто внешнюю объективность, которой недостает полной субстанции содержа�
ния»), с законами того или иного вида искусства и условиями материала, через
которые художник способен передать объективную истинность природы пред�
мета, одушевленного «разумностью истинного в самом себе содержания» [13,
с. 300, 309]. Гегель видел эволюцию искусства как результат синтеза его тезы и
антитезы в величественной системе «Феноменологии духа», как возвратное
движение единичного и субъективного к всеобще�абстрактному, где «подлин�
ная свобода предоставляет господство субстанциальному началу как силе».
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[13, с. 309]. При этом значимость художественного творчества философ опре�
делял не оглушающей силой природы, но культурной памятью Мнемосины,
благодаря чему мир создается заново [14, с. 551].

Два века тому назад было предвосхищено современное решение древнего
вопроса о соотношении воли человека и предопределенного развития истории
общества, его культуры и искусства, где человек действительно в состоянии из�
менять безличную систему в кризисные периоды хаоса, воздействуя даже не�
большими усилиями на структурные ее изменения. Как утверждают современ�
ные социологи, «в исторических точках бифуркации пространство возможно�
го возрастает пропорционально кризису структур. Неизбежный парадокс со�
стоит в том, что сами структуры есть результат прошлых кризисов и — всегда
лишь частично успешных — человеческих усилий по его преодолению» [15,
с. 18]. Вот почему термин Броделя относительно современного понятия обще�
ства и его культуры — «совокупность совокупностей» («множество мно�
жеств») — кажется оправданным, и не только вследствие понимания циклич�
ности эволюционных витков истории, но и потому, что «мир этот может быть
понят только при таком историческом подходе, который включает смежные
общественные науки: географию, демографию, экономику, социологию, ант�
ропологию, психологию…»; «Почему всегда нужно делать выбор между об�
щим и частным? И то и другое верно, и они друг друга не исключают» [16, с. 28,
386]. В отношении европейской культуры Бродель придерживался обобщаю�
щего взгляда, так что европейская цивилизация казалась ему «озарена одним и
тем же светом» [16, с. 386], однако каждая нация имеет свою культуру и искус�
ство, причем европейское искусство постоянно выходит за рамки своего наци�
онального региона: «То или иное достижение культуры может столкнуться с
неприятием в той или иной части Европы, или наоборот, как это часто случа�
лось, выйти за пределы континента, перестать быть сугубо «европейским» до�
стижением, чтобы превратиться в «общемировое». И тем не менее, в целом ча�
сти европейского культурного пространства связаны между собой и выступа�
ют как единое целое в глазах остального мира» [16, с. 387]. История украин�
ской культуры и искусства подтверждает правоту ученого, отметившего факт
того, что вся история европейского искусства укладывается в два главных пе�
реворота: возникновение перспективы в эпоху итальянского Возрождения и
отказ от нее во Франции конца ХIХ в., так что любой европейский музей «пред�
лагает нашему взору схожую стратификацию, одинаковые художественные
пласты» [16, с. 390]. То же происходит с европейской философией, для кото�
рой определяющими стали немецкая классическая школа и французский экзи�
стенциализм. Базовая общность позволяет продумывать стратегии общеевро�
пейского образования в общих научных центрах, ликвидировать внутренние
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границы, позволив развиваться гуманизму, «открытому живым языкам, каки�
ми являются языки Европы» [16, с. 393]. Однако Бродель не уставал напоми�
нать, что «сегодняшний период истории частично объясняется периодом, ко�
торый ему непосредственно предшествовал», а значит для понимания совре�
менности необходимо знание всей истории [16, с. 28].

Повторим, новая культурологическая парадигма Миллениума подытожи�
ла подготовительный двухвековой опыт, отформовавшись в общих чертах на
рубеже 1960–1970�х, чему существенно помогли представители броделевской
Школы Анналов (второй волны) и те гуманитарии, кто понимал глубинные по�
следствия для общественных наук, открывшиеся с теорией Пригожина, позво�
лив отказаться от линейной идеи мироустройства Ньютона в пользу вариатив�
ной изменчивости целостного пространства–времени. Их усилиями была изме�
нена теория модернизации, понимающая движение общества по ступеням про�
грессивного развития от традиции к современности как движение по шкале ис�
торического времени от античного «детства» и средневековых «сумерек» к аб�
солютной свободе и демократии. (Вот где заложены корни линейного искусст�
воведческого толкования contemporary art.) Справедливости ради, также отме�
тим, что и первое поколение Школы Анналов, в частности, П. Абрахам, отста�
ивали глубину историко�временного взгляда на искусство, акцентируя его бо�
лее важную, чем документальная ценность или умение пророчествовать буду�
щее, ответственность за «ментальную гигиену» общества. Так, в 1931 г. Абра�
хам, доказывая приоритетность в исторической динамике возвышенной «глу�
бинной человечности» как условия гениальности, перед преходящими заполи�
тизированными формами, в какой бы исторической фазе или цикле не проис�
ходило событие, писал: «Каждое произведение искусства, принимается оно по
своей форме, духу или направленности, проникает в отдельные организмы, пе�
ресекающиеся с социальным организмом, обосновывается там и начинает мед�
ленную работу внутреннего преобразования», «произведение искусства, когда
оно рождается сознанием, достаточно мощным для понимания своей эпохи,
а не моделирующимся временем, оказывает социальное воздействие»; «Если
приписать слову “истина” характер глубокого сходства с сегодняшней и с зав�
трашней исторической реальностью, художник истинен только … в своем вну�
треннем построении; художник истинен лишь в воображаемом. Как только он
пытается преобразовать это воображаемое в формулы и приступить к некоему
рациональному возвещению будущего, он покидает свою особую территорию
и начинает заблуждаться… Для историка человек искусства является проро�
ком, когда он нарочно не пророчествует» [17, с. 478, 480, 481–482]. Иными сло�
вами, художник не должен рационально стремиться опережать время, быть
злободневным, актуальным, модным, востребованным арт�рынком, — все это

283

Проблемы стилистических трансформаций художественной культуры



мимолетный успех, что не оставляет следа в исторической длительности и не за�
кладывает в фундамент культурной вечности цементирующих ее структур. 

В 1970�х, когда постмодернизм уже поглотил интеллектуально�художест�
венное поле модернистского культурного сознания, линейность понимания со�
временности была жестко высмеяна. Не только художниками и критиками, но
и философами, среди них вполне в духе того времени была представлена ост�
роумная статья И. Валлерстайна «Модернизация, упокойся с миром». Между
тем на советском и постсоветском пространстве западная теория линейно�про�
грессивной модернизации даже не помышляла сходить со сцены, пустив глубо�
кие корни, ибо ее пафос и семантика соответствовали партийной идеологии,
только конечной целью прогресса у социалистического лагеря был коммунизм
и научно�техническая революция, а у их оппонентов — капитализм и постин�
дустриальное общество. Американский социолог критиковал не только уста�
ревшую линейную модель прогресса, но и настаивал на комплексном рассмот�
рении цивилизации как сложной эволюционирующей структуры националь�
ных множеств, первоначальное формирование которой берет начало в Новое
время. Более того, причиной системного кризиса, или «геокультурного сжа�
тия» 1980–1990�х, он считал потерю веры в прогрессивно�либеральную форму
реформирования культуры, требующей от герменевтического подхода истори�
ко�эволюционной целостности взгляда. С этого момента началась реставрация
ортодоксальных идей, переориентации политики, экономики и культуры, на
фоне обеднения материальной базы науки и образования, при росте школ биз�
неса и жесткого прагматизма — на Западе, и завершении курса перестройки на
Востоке разгулом криминала и распадом СССР. Валлерстайн подчеркивал, что
все явления тесно переплетены, в каждом «новом» содержится нечто от «ста�
рого», и современная миросистема хранит отпечатки трех важных первопри�
чин: «1) долгий XVI век, когда появилась современная миросистема в качестве
капиталистической мироэкономики; 2) Великая французская революция 1789
года — событие мирового масштаба, определившее господствующую геокуль�
туру этой миросистемы на два последующие столетия, геокультуру центрист�
ского либерализма; 3) мировая революция 1968 года, ставшая предвестником
последней длительной фазы существования современной миросистемы, в кото�
рой мы живем сегодня и которая подорвала центристско�либеральную гео�
культуру, связывавшую мир» [3, с. 44–45]. 

Поэтому, когда сегодня критики, ученые рассуждают о процессах глоба�
лизации, следует помнить, что о них знал еще XVI в., а междисциплинарные ис�
следования стимулируются необходимостью комплексного изучения социаль�
ной действительности, живя в которой, мы не свободны от выбора (сверхвыбо�
ра) ее макроструктуры, не ограниченной формальным наличием составляющих
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ее национальных государств, с разными культурами, языками и традициями,
но представляя «нечто большее — то, что мы называем миросистемой», с меж�
государственными институтами и всевозможными объединениями, со своими
проблемами и конфликтами, историей и коллапсом кризиса. Миросистемный
анализ в этом смысле дает надежный метод научно�объективного исследова�
ния «множества множеств», целостной макроисторической диагностики взаи�
мосвязей культур и традиций; и, не смотря на столь разное к нему отношение,
он позволяет критически пересмотреть имеющиеся оценочные критерии, най�
ти в них уязвимое и ошибочное. (Даже сам метод, возникнув в начале 1970�х,
так же, как любая мировоззренческая картина, не претендует на уникальную
новизну, уходя корнями в эпоху Просвещения и далее в глубину истории, мар�
кируя моменты, когда общество задумывалось над тем, как оно осознает мир
и как иначе его можно еще осознавать.) 

Современная миросистема не имеет единой социо�политической структу�
ры, включая множество стран, религий, языков, традиций, но в этом множест�
ве сообществ обнаруживаются «общие культурные модели», на базе которых,
утверждает Валлерстайн, формируется геокультура. Так общая модель пред�
полагает наличие разделения труда, производства, прибавочной стоимости,
что формирует рынок. Естественным образом возникает и рынок искусства,
где получают прибыль от торговли произведениями искусства. Но не всякий
рынок является признаком его принадлежности к капиталистической модели,
а только тот, что ставит своей целью «бесконечное накопление капитала»
(не брезгуя для этого обманом и фальшивками), причем, «люди с иной мотиви�
ровкой будут каким�то образом наказаны и удалены с социальной арены, а те,
кто движется согласно системному курсу, будут вознаграждены, а особо удач�
ливые — обогатятся» [3, с. 86]. Украинский арт�бизнес проявил именно капи�
талистические признаки миросистемы, ставя художника перед жестким выбо�
ром: принять прагматическую игру рыночной системы, получая финансовое
благополучие, или идти индивидуальным путем поиска истины в искусстве, не
жалуясь и не рефлектируя на выпады системы. Подобный выбор стоит перед
многими представителями интеллектуальной элиты мира, которые поляризо�
вали свои интересы. Заметим, что культуриндустрия, хоть и снижает качест�
венный показатель эволюции искусства, но сама также подвержена трансфор�
мациям, которые, в общем, укладываются в схему шмитовской теории, также
демонстрируя колебания между объективными и субъективными, между абст�
рактными и фигуративными способами художественного выражения. Между
тем, единый мировой рынок стал торговать буквально всеми «факторами про�
изводства», стремясь к абсолютной свободе рынка, остающейся, однако, недо�
сягаемым мифом, пока рыночными отношениями правит желание бесконечно�
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го накопления капитала. Абсолютная свобода, как уже упоминалось выше,
предполагает осознание ограничений, дисциплины, законности, что дает право
быть истинно свободным от их влияния: сама латинская дефиниция absolutes
означает свободу от законов, которой пользовались европейские монархи, од�
нако чтобы удерживать это право и охранять свой суверенитет как суверенитет
государства, необходимо уметь соизмерять свои желания и поступки с закона�
ми, чтобы абсолютность не аннигилировала вместе с потерей прав на нее. В ис�
кусстве этот императив более чем действенный, он входит в структуру эволю�
ции художественного мышления и собственно стилевой динамики. Абсолют�
ная свобода стилистического сознания предполагает в той же мере самоосо�
знание культурой своего историко�макрокультурного развития. Для нашего
уровня цивилизации — это красивая утопия.

Неслучайно теория прогресса активизировалась в общественной мысли
после Великой Французской революции, став основополагающей идеей эпохи
Просвещения, как только в правах были уравнены простолюдины и аристокра�
ты, а народные массы из простых поданных монарха стали позиционироваться
как граждане, отстаивающие суверенитет своего государства, и осознающие
реальность социально�исторических изменений во времени. С тех пор, в усло�
виях борьбы консервативных и либеральных движений, политика государств,
их культур, стала направляться к идеалу — концепции национального государ�
ства, где единая нация стремится к статусной идентичности, что на базовом
уровне укрепляет суверенную структуру. Как отмечает Валлерстайн: «нацио�
нализм характерен не только для слабых государств», он «наиболее силен в са�
мых богатых странах, хотя публично к нему взывают гораздо реже, чем в стра�
нах послабее»; «если государственные лидеры публично муссируют тему наци�
онализма, значит, они пытаются сделать государство сильнее; это отнюдь не
является показателем государственной мощи. Исторически сложилось так, что
национализм в странах насаждают тремя способами: через систему государст�
венных школ, через вооруженные силы и через общественные церемонии. Все
три способа применяют постоянно» [3, с. 140]. И все эти признаки мы имеем
в Украине, укрепляющей национальный статус государства перед тем, как быть
принятой в Евросоюз, отказаться от своих национальных кордонов и офици�
ально занять позицию мультикультурализма. В качестве небольшого отступле�
ния, рассмотрим стоящую внимания ученых и критиков позицию Р. Барта
на суть буржуазной культуры ХХ ст., своего рода «маски, указывающей на се�
бя пальцем», весьма схожей с рисунком современной культурной ситуации Ук�
раины; а также приведем идеалистический взгляд на авангард Ортега�и�Гассе�
та, сформированный его чувством закономерности цикличных изменений ху�
дожественной культуры — оба автора не разделяли стиль существования с мо�
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ральным выбором и ответственностью художника перед обществом. 
Барт обратил внимание на то, что с 1789 г. когда речь заходила об экономи�

ке — «капитализм не скрывает своей сущности», но как только говорят о поли�
тике и идеологии — буржуазия скрывает свое имя, так что в «Палате депутатов
нет “буржуазной” партии»: «Буржуазия довольствуется миром вещей, но не хо�
чет иметь дело с миром ценностей; ее статус подвергается подлинной операции
вычеркивания имени», причем «вытекание смысла из слова “буржуа” происхо�
дит через идею нации. В свое время это была прогрессивная идея, она помогла
обществу избавиться от аристократии; современная же буржуазия растворяет
себя в нации…», подчиняя себе все и не опасаясь потерять собственное имя,
«без всякого сопротивления она может подменять театр, искусство, человека�
буржуа их вневременными аналогами» [9, с. 107]. «Разумеется, против буржу�
азной идеологии время от времени вспыхивают бунты. Их обычно называют
авангардом. Однако такие бунты ограничены в социальном отношении и легко
подавляются. Во�первых, потому что сопротивление исходит от небольшой ча�
сти той же буржуазии, от миноритарной группы художников и интеллектуалов;
у них нет иной публики, кроме той же буржуазии; которой они бросают вызов
и в деньгах которой нуждаются, чтобы иметь возможность выразить себя. Во�
вторых, в основе этих бунтов лежит четкое разграничение буржуазной этики
и буржуазной политики; авангард бросает вызов буржуазии только в области
искусства и морали; как в лучшие времена романтизма, он ополчается на лавоч�
ников, филистеров, но о политических выступлениях не может быть и речи.
Авангард испытывает отвращение к языку буржуазии, но не к ее статусу» [9,
с. 107–108]. Последний только заключают в скобки, ведь заботой авангарда ос�
тается «затерянный, а не отчужденный человек, а затерянный человек — это все
тот же Вечный Человек», который культивируют вульгаризированные версии
буржуазной культуры и публичной философии, иными словами широкой сфе�
рой культуриндустрии, от светских салонов, шоу, показов и презентаций
до «неписанных норм общежития»: «Невозможно свести господствующую
культуру к ее творческому ядру; существует буржуазная культура, которая за�
ключается в чистом потребительстве», — заключает Р. Барт [9, с. 108]. В треть�
ем тисячелетии по�прежнему сложно не проводить параллели со многими со�
временными формами искусства, что финансируются и поддерживаются оли�
гархической, политической верхушкой общества, не только в Украине, но и в
США, Великобритании, других странах западного мира. 

Размышляя о затерянном Вечном Человеке, Х. Ортега�и�Гассет с утопиче�
ским пафосом объяснял элитарность авангарда, не понимаемого массами (в от�
личие от обласканного народом романтизма). Он обратил внимание на «регист�
ровую» схожесть европейской культуры в определенные исторические эпохи,
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и, перекликаясь с Бродолем, фактически развил идею Гюйо о степени жизнен�
ности стилевых трансформаций: «Единое вдохновение, один и тот же жизнен�
ный стиль пульсируют в искусствах, столь несходных между собою. Не отдавая
себе в том отчета, молодой музыкант стремится воспроизвести в звуках в точ�
ности те же самые эстетические ценности, что и художник, поэт и драматург —
его современники. И эта общность художественного чувства поневоле должна
привести к одинаковым социологическим последствиям» [4, с. 204]. И хотя
«новое искусство обращается к особо одаренному меньшинству», вызывая
«раздражение в массе»: «В искусстве, как и в морали, должное не зависит
от нашего произвола; остается подчиниться тому императиву, который дикту�
ет нам эпоха. В покорности такому велению времени — единственная для инди�
вида возможность устоять… Каждый исторически возникающий стиль может
породить определенное число различных форм в пределах одного общего типа.
Но проходит время, и некогда великолепный родник иссякает» [4, с. 206, 213].
Воспринимая авангард с утопических идеалистических позиций, противопо�
ложных жесткой критике Арендт и Адорно, Ортега�и�Гассет утверждает: ху�
дожники не следующие за духом времени, убаюканные иллюзией «сохранить
самих себя в границах привычного, каждодневного», проявляют «слабость,
упадок жизненных сил» [4, с. 224], только обладатели «аристократического
инстинкта», чутко прислушивающиеся к переменам, вознаграждаются «новым
вдохновением, внешне столь экстравагантным», что массовый зритель еще не
готов воспринять этот «реальный путь искусства», который Ортега�и�Гассет
называет «волей к стилю». Новое искусство стилизует и деформирует, не ко�
пируя природных форм [4, с. 225], фактически отвергает личность и «дегума�
низирует», то есть очищает «человеческую материю» от обыденности бытия и
земных ощущений во имя торжества «внеземного», созерцание чего доставля�
ет «величайшее наслаждение». Так Дебюсси, Бодлер и Малларме освободили
от скучной обыденности пространство музыки и поэзии, поскольку настоящий
художник начинается там, где заканчивается человек в его «гуманистической»
материальности, а далее открывается «более тонко организованная» «высшая
алгебра метафор», граничащая с божественным чудотворством [4, с. 230–232].
Именно так поступили экспрессионизм, кубизм и другие новейшие направле�
ния изобразительного искусства, которые от изображения предметного мира
перешли к «драме идей», ибо «художник ослеп для внешнего мира и повернул
зрачок внутрь, в сторону субъективного ландшафта», совершив «инверсию эс�
тетического чувства», переключающей восприятие с традиционных образов
к их умозрительным «чистым схемам»: «Вероятно, не будет натяжкой утверж�
дать, что пластические искусства нового стиля обнаружили искреннее отвра�
щение к “живым” формам, или к формам “живых существ”. Это станет совер�
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шенно очевидным, если сравнить искусство нашего времени с искусством той
эпохи, когда от готического канона, словно от кошмара, стремились избавится
живопись и скульптура, давшие великий урожай мирского ренессансного ис�
кусства. Кисть и резец испытывали тогда сладостный восторг, следуя живот�
ным или растительным образцам с их уязвимой плотью, в которой трепещет
жизнь» [4, с. 238–239]. Однако Ортега�и�Гассет примиряет прогрессистские
взгляды на развитие искусства и культуры с эволюционистскими, приближаясь
к цикличной модели. Цикличность смены стиля была определена Ортега�и�Гас�
сетом маятниковым феноменом периодического колебания�перехода культу�
ры и искусства от «геометрических схем» к «языку чистых евклидовых форм»,
прослеживаемого с доисторического времени так, что «тип эстетического со�
знания» художников пещеры Альтамиры повлиял на византийское искусство,
а «иконоборческое сознание» проявилось в новом искусстве: «Забавная инвер�
сия греческой культуры, которая на вершине расцвета была столь благосклон�
на к «живым формам»!» — заключает Ортега�и�Гассет [4, с. 240]. Социологи�
чески расширенный взгляд ученого на эволюцию искусства позволил ему уло�
вить «регистровую» взаимозависимость научного и культурно�художествен�
ного мышления, маркируемых духом хронотопа вдоль шкалы всеобщего разви�
тия цивилизации: «когда меняется главная жизненная установка, человек тут
же начинает выражать новое настроение и в художественном творчестве,
в творческих эманациях», и в «чистой науке», как «бесконечно чувствительных
к любому свежему духовному веянию» [4, с. 241]. Поэтому исследователь обя�
зан «начать с определения нового явления», и только потом ставить вопросы:
«симптомом и предвестником чего является новый всеобщий стиль жизневос�
приятия»; каковы «причины удивительного поворота, который ныне соверша�
ет искусство»; «откуда такой зуд «дегуманизировать», откуда такое отвраще�
ние к «живым формам» и пр. Ученый оставил следующему поколению решать
этот комплекс вопросов, но в том, что в этой цепи взаимоотношений старого и
нового прошлое играет базовую роль — он не сомневался, поскольку «худож�
ник никогда не остается с миром наедине — художественная традиция в каче�
стве посредника всегда вмешивается в его связи с миром» [4, с. 242]. Художник
либо принимает традицию, либо отрицает, причем при последнем варианте
«новый стиль во многом сформирован сознательным и доставляющим худож�
нику удовольствие отрицанием стилей традиционных». Этот эмоционально�
психический фактор окрашивает закономерность циклической траектории
развития искусства. Ортега�и�Гассет, по всей видимости, видит ускоренное
развитие искусства с романтической фазы, говоря о более ранних циклах, как
о «многовековой непрерывной эволюции без серьезных разрывов или истори�
ческих катастроф», однако накопленный опыт циклов «громоздится друг
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на друга», спрессовываясь в «массивную традицию», которая подавляет новое
видение и вдохновение (автор выражает общую нерешительность культуры на�
чала ХХ ст., пассующей перед целостным монолитом исторического опыта, ко�
торый пока весь не проработан, не осмыслен и не осознан как современный,
свой собственный, используемый разве только в узком корридоре структурных
аналогий архаики и авангарда: должна была настать эра постмодернизма, что�
бы охватить единым взглядом этот многовекторный текст). В случае же прора�
ботки культурного опыта авангардом сам автор видел лишь два выхода: угаса�
ние культуры, как это произошло в Египте, либо новое искусство сможет исце�
лить художественное сознание, и тогда: «Сила атаки находится в непосредст�
венной зависимости от исторической дистанции. Поэтому больше всего совре�
менных художников отталкивает именно стиль прошлого века, хотя в нем
и присутствует изрядная доза оппозиции более ранним стилям. И напротив,
новая восприимчивость проявляет подозрительную симпатию к искусству бо�
лее отдаленном во времени и пространстве — к искусству первобытному и к
варварской экзотике» [4, с. 243]. Эстетическое сознание фактически поляризу�
ется (мы бы сравнили его с течением переменного тока вдоль оси координат)
в своих приверженностях либо к умозрительной геометрической архаичности,
либо к фигуративно�реалистической системе изображений ренессансного или
византийского типа. Но в любом случае, отрицать предыдущий опыт развития
искусства как таковой, равноценно отрицанию искусства, а «ненависть к ис�
кусству может возникнуть только там, где зарождается ненависть и к науке, и
к государству — ко всей культуре в целом» [4, с. 244]. Философ понимает, что
возврата к прошлому нет: «История движется в согласии с великими жизнен�
ными ритмами. <…> история, подобно маятнику, ритмично раскачивается
от одного полюса к другому, в одни периоды допуская преобладание мужских
свойств, в другие — женских, по временам возбуждая юношеский дух, а по вре�
менам — дух зрелости и старости» [4, с. 250]. Изменяя образ этой горизонталь�
ной графической модели в вертикальную проекцию циклов, Ортега�и�Гассет
говорит уже о «ряде концентрических кругов, радиусы которых измеряют дис�
танцию до центра жизни, где сосредоточены наши высшие стремления» [4,
с. 250]. Философ меняет проекции применительно к разным центрам, как если
бы общая закономерность системы вдруг стала сама вращаться вокруг лично�
стного ядра субъективности отдельного индивида с его земными «гуманисти�
ческими стремлениями», в этом случае культурные феномены вращались бы по
своим орбитам вокруг гравитационного центра, но уже на периферии системы
— «искусство, ранее располагавшееся, как наука или политика, в непосредст�
венной близости от центра тяжести нашей личности, теперь переместилось
ближе к периферии», ведь оно больше не претендует на серьезность «челове�

290

Марина ПРОТАС



ческой патетики», «какую бы то ни было трансценденцию» предыдущих сти�
лей, но оно скромно «осталось искусством, без претензии на большее» [4,
с. 251]. Не соглашаясь с последней тезой: «Для человека самого нового поколе�
ния искусство — это дело, лишенное какой�либо трансцендентности» [4, с. 247],
на наш взгляд противоречащей авторскому определению нового искусства, со�
гласно которому новое творчество смогло оторваться от земли, не цепляясь
больше за земные ландшафты, мы в общем и целом поддерживаем точку зрения
Ортега�и�Гассета, ведь он протестовал против конъюнктурного восприятия
искусства как «спасения рода человеческого на руинах религии и на фоне не�
умолимого релятивизма науки» конца ХIХ в., когда художник начинал стра�
дать синдромом Наполеона. Неслучайно философ неожиданно высказывает
идею, близкую к идее амбивалентной смеховой культуре народного карнава�
лизма Д. Лихачёва, когда утверждает, что в кризисные периоды искусство из�
бавляется от былой серьезности и спасает культуру поведенческой тактикой
«мальчишества»: «Символом искусства вновь становится волшебная флейта
Пана, которая заставляет козлят плясать на опушке леса. Все новое искусство
будет понятным и приобретет определенную значительность, если его истол�
ковывать как опыт пробуждения мальчишеского духа в одряхлевшем мире.
Другие стили претендовали на связь с бурными социальными и политическими
движениями или же с глубокими философскими и религиозными течениями.
Новый стиль (понимаемый кластером из цепи авангардно�модернистских ху�
дожественных направлений и течений. — М. П.), напротив, рассчитывает на то,
чтобы его сближали с праздничностью спортивных игр и развлечений» [4, с. 249].
Любопытно также, что с данной точки зрения оправдывается фигуративное
реалистическое искусство, которому автор отказывал в праве называться сти�
лем, а только характером, ибо «культ тела — это всегда признак юности, пото�
му что тело прекрасно и гибко лишь в молодости, тогда как культ духа свиде�
тельствует о воле к старению, ибо дух достигает вершины своего развития
лишь тогда, когда тело вступает в период упадка» [4, с. 249]. Действительно,
в начале ХХ века в мировом искусстве присутствовал культ спорта и тела,
узурпированный затем тоталитарными системами, разделявшими мысль фило�
софа о том, что «торжество спорта означает победу юношеских ценностей над
ценностями старости». Однако в целом теория философа не противоречит те�
ории Шмита, совпадает с теориями хаоса и эволюции неравновесных структур,
хотя применительно к украинскому авангарду всегда следует вносить поправ�
ку: ранний авангард был ориентирован именно на трансцендентное космичес�
кое сознание, трансформирующее мир, о чем писал П. Успенский, а также
В. Татлин, Д. Бурлюк, К. Малевич и др. Однако безусловно заслуживает серь�
езного внимания мысль о том, что в переходные периоды искусство повышает
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свою самокритичность, а роль комично�игрового значительно возрастает, так
что искусство высмеивает пороки старого, «очищая стиль» через фарс, иро�
нию, самоиронию и насмешку, в этой «удивительной диалектике отрицания»
и самосохранения новое искусство достигает триумфа (правда, сам автор до�
пускал факт того, что бесконечная ирония способна стать «однообразной») [4,
с. 246]. Он заметил, что идея очищающей силы иронии получила распростране�
ние в культуре с легкой руки немецких романтиков, Шлегелей в том числе, ко�
торые провозгласили иронию «высшей эстетической категорией» в силу осо�
знания бесполезности удваивания искусством реальности, тогда и окрепло же�
лание художественного образа, стремившегося к «ирреальным горизонтам»,
освободится от пут веризма [4, с. 247].

Между тем в 1990�х культурологи и искусствоведы освобождаются от уп�
рощенной прогрессистской трактовки развития культуры, оценив продуктив�
ность теории культурно�стилевого ресайклинга, рассматривая последний
в формальном и семиосистемном аспектах. Прозвучали в новой тональности и
работы Ханны Арендт, в частности написанные в последние двадцать пять лет
жизни, где она отмечала: проблемы культуры ХХ в. возникли из�за того, что
идеал совершенства культивировался преимущественно в технологической
перспективе, когда представители творческой элиты избегали слова «гений»,
не желая изобретать индивидуального стиля, но, владея логикой технологиче�
ских секретов производства культуры, время ловили пространством. Образцом
такой предтоталитарной стратегии культуры Арендт называла Баухауз, где
«новое» чаще всего понимали как формально�новое, а представление элиты
о «гении» перестало быть мечтой, переориентировавшись на анонимное слу�
жение обществу через дух технического совершенства (хотя психология толпы
стремилась к обратному): «усі теорії мистецтва 20�х рр. відчайдушно намагали�
ся довести, що довершеність — продукт уміння, майстерності, логіки й ре�
алізації потенційних можливостей матеріалу. (У цьому плані показові теорії
мистецтва “Багаузу”. Див. також нотатки Бертольда Брехта про театр)». [18,
с. 382]. «Презирство еліти до “генія” та її жадання анонімності були ще й свід�
ченням духу, якого не спроможні були збагнути ні маси, ні натовп, та який, го�
ворячи словами Робесп’єра, намагався утвердити велич людини на тлі нікчем�
ності великого» [18, с. 382]. Кстати, акцент на технику и формальное мастерст�
во объясняет причину, по которой и Т. Адорно негативно относился к концеп�
циям Баухауза, беспринципно сотрудничающего перед самым своим закрыти�
ем с нацистами. Безусловно украинский авангард выделялся романтической
версией утопий. Но так или иначе: сегодня мы оказались в другой крайности
вытеснения программной логики стиля индивидуальными творческими метода�
ми, чрезмерными и беспочвенными амбициями современных художников, пуб�
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лично величающих себя «гением» (правда, мы уже не считаем «детскими»
ни традиционные культуры, ни древних греков, ибо часто не в силах разгадать
высоту их творческой мысли, до которой нам так сложно дотянуться и спустя
два тысячелетия; но мы поблажливо относимся к самопиару «великих» худож�
ников). Кроме того, отголоски прогрессистской герменевтики наблюдаются
в ярой аргументации доминантных позиций актуальных форм искусства. Под�
черкнем: конфликт между обществом и культурой оформился в XVIII в., но
возник в античность. Художник же стал воевать и с обществом, и культурой
в ХХ веке. Х. Арендт спрашивает: почему новейшее искусство восстало, не со�
зидая своей культуры? Потому что общество монополизировало искусство
на свои меркантильные нужды. Арендт поясняет: культурным объектом счита�
ется лишь то произведение искусства, которое притягивается вечностью, увле�
кая за собой зрителя [19, с. 211]. Однако на изломе ХIХ–ХХ в. общество (в тер�
минологии Барта «буржуазное общество и культура») теряет право быть носи�
телем истинной культуры, продолжая манипулировать бессмертными реликви�
ями прошлого для утверждения своего статуса, идеологии (примеры не только
в плохих образцах салонно�мещанского искусства; подобным способом ут�
верждался «единый метод» соцреализм, оглядываясь на музейные ценности
Древнего Востока, Рима, передвижников и пр.) Вот парадокс: авангард борол�
ся, как говорил Ж. Дарра, с обществом, приведшим к Первой мировой войне,
но почему после Второй мировой художник «распродает вечные ценности»,
упорно отрицая общество, ставшее носителем своей культуры [20, с. 158].
Арендт же видит первопричиной перерождение общества в массовое, которо�
му уже не нужна культура, но нужны развлечения, псевдоискусство как това�
ры массового потребления. Культура проживается, тает, истончается, но все
еще ожидает предотвращающих ее коллапсацию действий. «Теперь современ�
ным считается то, что спонтанно способствует объективному выражению
спонтанно обновляющейся актуальности духа времени. Квинтэссенцией таких
произведений служит новое, которое устаревает и обесценивается, когда стиль
в очередной раз меняется на новый. Однако же… современное сохраняет тай�
ную связь с классическим»; только является ли модерн действительно минув�
шим, как утверждали постмодернисты, или постмодерн — всего лишь блеф тех,
кто с середины XIX в. испытывал притеснения от модернистов? — спрашивал
в 1980 г. Ю. Хабермас, понимая под приставкой пост� лишь дистанцирование от
предыдущего опыта, с продолжением его развития [22]. Культура продолжает
искать ответы на эти вопросы, задумываясь также о своем будущем. 

После 1968 г. разрыв между западной цивилизацией и традиционными
культурами незападного типа стал исчезать в новой геокультурной модели,
внутри которой исторические, культурно�художественные системы на излете
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циклов претерпевают системный кризис. Сегодня именно такой момент, и в пе�
реходный кризисный период мы вынуждены решать проблему формирования
будущего, в котором хотим жить. Вероятность предвидеть (создать) перспек�
тивную модель высока, поскольку в моменты нестабильности любое самое ма�
лое воздействие на систему может привести к ее фундаментальным изменени�
ям. Чрезвычайно важно правильно пройти каскады бифуркации, которые мо�
гут длится на протяжении 25–50 лет. «Люди очень часто употребляют слово
«кризис», просто чтобы обозначить сложный период в жизни любой системы.
Но если трудности можно каким�то образом преодолеть, значит, настоящего
кризиса нет и в помине, есть только внутрисистемная проблема. Но если
с трудностями, которые есть часть самой системы, в рамках системы справить�
ся невозможно и преодолеть их можно только вне данной исторической систе�
мы, системный кризис налицо» [3, с. 176]. На постсоветском пространстве этот
кризис дал себя знать во второй половине 1980�х, когда культура и искусство
на какое�то время испытывая подъем, восприняли флуктуации западной моде�
ли, но до сих пор так и не вышли из полосы каскадов бифуркаций, поскольку
сам Западный мир стал погружаться в системный кризис еще в конце культур�
ной эпохи модернизма середины ХХ в.; короткая эра постмодернизма исчерпа�
ла себя вдвое скорее, так и оставив нас в неведении о культурных чертах гряду�
щего цикла. Поэтому споры, разочарования, растерянность подобно тем, что
мы испытали в 1990�х, не утихают и теперь, в украинской культуре особенно.
В этом есть своя закономерность, «поскольку одной из основных черт такого
переходного периода являются резкие колебания всех структур и процессов,
которые мы привыкли считать неотъемлемой частью нашей миросистемы», —
пишет Валлерстайн, а значит все «кратковременные ожидания оказываются
ненадежными», ведя к конфликтам и серьезным волнениям, тем более, что
«значение моральных принципов, которые традиционно прививали своему на�
роду государство и церковь, практически сошло на нет» [3, с. 177, 194].

Тем не менее, не внутриэкономической эффективностью власти определя�
ется в итоге сила государства, но культурным положением нации в межгосу�
дарственной системе, чему ярким примером служит широкая всемирная под�
держка тибетцев и их религиозного лидера Далай�Ламы, борющихся за авто�
номию Тибета.

Украина дважды в прошлом столетии объявляла о суверенитете (1918,
1991 гг.), и до настоящего времени продолжает решать проблему национальной
культурной самоидентификации, укрепляя свои культурные и художественные
позиции в общеевропейском и мировом контекстах. С точки зрения социоло�
гов, идеология, особенно национальная идеология, это гармоничная стратегия
поведения на социальной арене, это не столько набор теорий, моделей и идей,
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но и мировоззрение, моральный выбор, позволяющий формировать фундамен�
тальные парадигмы и осуществлять заключения культурно�политического пла�
на, опираясь на тот или иной тип «стиля мышления». Безусловно Украине
в этом направлении предстоит внимательная проработка культурной програм�
мы и стратегических действий. Как подтверждает Ю. Мелков: «Стиль мышле�
ния определяется общими проблемами, общими суждениями, которые прини�
маются как должное, как очевидное», и хотя общее значение термина принято
не было, многие пользуются им для обозначения методологических установок
ряда исследовательских практик, для осмысления «духовного климата эпохи»,
развития продуктивных векторов историко�культурного мышления [21, с. 134–135].
Лотман выделил в семиотическом отношении два вида смыслопорождающей
конструкции: стилистику и риторику. Любая семиосистема имеет иерархичес�
кую структуру, где смысловое поле текста трансформируется в регистровых
подпространствах, наподобие того, как одна музыкальная фраза исполняется
органом в разных регистрах, сохраняя значение каждой ноты в мелодическом
подобии, но меняя регистровой окраски [11, с. 69]. Анализ семиосистемы в кон�
тексте разных регистров (по семантической вертикали) противостоит и в рав�
ной степени дополняется анализом этой семиосистемы в стилистическом гори�
зонтальном аспекте структуры каждого или кого�либо одного регистра. По�
этому стиль художественного произведения выигрывает, когда его содержа�
ние, образ сохраняет реминисценции историко�макрокультурной глубины, не
исчерпываясь поверхностью актуально�культурологического среза текущей
эпохи. Если это условие выполняется художником, Лотман констатирует «сти�
листика возникает», то есть при сопряжении минимум двух разных способов
стилистического мышления, плюс «когда каждый из этих способов активизи�
рует воспоминание об определенной замкнутой и иерархически связанной
группе знаков, об определенном «регистре». Если два различных способа вы�
разить определенное смысловое содержание принадлежат к одному и тому же
регистру, стилистического эффекта не возникает» [11, с. 69]. Иначе говоря, ос�
таваясь в рамках одного вида творчества, к примеру, только в пределах скульп�
туры, и пользуясь официально принятыми канонами, пассивно изживая пара�
дигму в Куновском смысле, — стилистическое мышление самоотрицает себя,
требуя свободы инноваций, энергичного поиска новых витальных парадигм.
Однако и тут все обстоит не просто вследствие противопоставления стилисти�
ки и риторики, которые в случае художественного творчества (в идеале) долж�
ны дополнять друг друга: «Риторический эффект возникает при столкновении
знаков, относящихся к различным регистрам и, тем самым, ведет к структурно�
му обновлению чувства границы между замкнутыми в себе мирами знаков. Сти�
листический эффект создается внутри определенной иерархической подсисте�
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мы. Таким образом, стилистическое сознание исходит из абсолютности иерар�
хических границ, которые оно конституирует, а риторическое — из их реля�
тивности. Они превращаются для него в предмет игры. Сказанное относится
к нехудожественному тексту» [11, с. 69]. Для художественного текста, в кото�
ром любой структурный элемент имеет альтернативу, расширяясь агоническим
«игровым» принципом (об истолковании которого Хейзинга было указано вы�
ше), Лотман допускал «риторическое отношение к стилистике. То, что называ�
ется «поэтической стилистикой», можно определить как создание особого се�
миотического пространства, в пределах которого оказывается возможной сво�
бода выбора стилистического регистра, который перестает автоматически за�
даваться характером коммуникативной ситуации. В результате стиль приобре�
тает дополнительную значимость», так что в пределах одного художественно�
го произведения могут сталкиваться несколько стилей, даже контрастных,
подчеркивающих авторскую иронию и агональный дух замысла [11 с. 70]. Лот�
ман поясняет далее свою мысль: «В исторической динамике искусства можно
выделить периоды, ориентированные на риторические (межрегистровые)
и стилистические (внутрирегистровые) метаконструкции. Первые в общекуль�
турном контексте воспринимаются как “сложные”, а вторые — как “простые”.
Эстетический идеал “простоты” связывается с запретом на риторические кон�
струкции и обостренным вниманием к стилистическим. Однако, и в этом случае
художественный текст коренным образом отличается от нехудожественного,
хотя субъективно этот второй может выступать в роли идеального образца для
первого» [11, с. 70]. Продолжим это рассуждение ученого: после Миллениума
стилистическая риторика, как показывают произведения наиболее чутких к
требованиям времени художников, свойственна не только актуальным фор�
мам, взрывающим границы изобразительного искусства на протяжении вот
уже как сто лет; внутрирегистровые метаконструкции (касаются ли они графи�
ки, живописи или скульптуры), также подвержены внедрению стилистико�ри�
торических трансформаций, расширяющих их семиосистему в бесконечность.
Но возникает вопрос: откуда же образуются внутри «стилистического созна�
ния» стилистико�парадигмальная дихотомия? Стиль «стилистического созна�
ния» обнаруживает себя в редкие моменты само�осознания курсирующим
между номотетическим типом (концептуальные, актуальные, перформасные
разновидности художественной деятельности, включая откровенно конъюнк�
турное искусство культуриндустрии, — где отсутствует интенциональность
к абсолютному, трансцендентному, в высшей степени ценой забвения личност�
ной стилистики и сознания автора) и идиографическим типом, где искусство
традиционных видов изобразительных искусств избегает горизонтальной
культивации культурного слоя эпохи во имя трансцендентных прорывов. Сего�
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дня стало нормой наблюдать среди художников актуального и традиционного
лагеря стратегическую растерянность (если творчество художника не направ�
ляет конъюнктурная зависимость от культуриндустрии и «жесткой» власти
представителей олигархической верхушки финансовой элиты общества). Воз�
можно, имеет место тот «парадокс стилистического сознания», о котором го�
ворил Лотман, когда в кризисные моменты обостряется «ощущение значимос�
ти всей системы стилевых регистров» (почти Броделевское «множество мно�
жеств»), но каждый текст по отдельности предпочитает сохранять жанрово�
стилевую нейтральность, не видя очевидного прорыва в новые траектории эво�
люции. Вся система жанрово�стилистических средств, их “приличия” или “не�
приличия”, их относительной ценности, столь занимавшая теоретиков класси�
цизма, потеряла смысл в глазах романтиков. Зато в пределах отдельного текс�
та ценность и мастерство автора проявляются, с точки зрения классициста,
в “чистоте слога”, то есть в строгом выполнении действующих в данном регис�
тре и на данном его участке норм, а для романтика — в “выразительности” тек�
ста, то есть в переключении с одной системы норм на другую» [11, с. 71]. Все
эти соперничества или агонический дух весьма напоминает современное состя�
зание двух лагерей искусства, где «чистота стиля» и стремление к трансцен�
дентным высотам у «традиционалистов» будет воспринята «устаревшим»
и «рудиментарным» в герменевтическом подходе апостолов актуальных форм
искусства, настроенных на эпатаж, яркие стилевые контрасты. В художествен�
ной практике, в критике, в целом в «стиле мышления», «стилистическом созна�
нии» всего общества проявляется ресайклинг цикловой эволюции культурного
развития, в кризис переходных периодов которого «стилевая доминанта худо�
жественного сознания будет парадоксально приводить к ослаблению струк�
турной значимости категории стиля внутри текста, а риторическая — обост�
рять ощущение стилевой значимости» [11, с. 71]. Д. С. Лихачёв отметил законо�
мерность смены «эволюционных констант» на протяжении длительных исто�
рических циклов, где «риторические» типы мышления стают в авангарде сме�
няющих их в дальнейшем «стилистическим» типам, повторяя эту цикличность
вновь на всем эволюционном пути искусства. Лотман распространяет циклич�
ную модель эволюции культуры и искусства даже на творческий путь отдель�
ного художника или поэта, начало профессиональной деятельности которых
отмечено, как правило, активным и сложным поиском стиля, но в конце карь�
ерного роста художник приходит к классической простоте, что подкрепляется
поэтической строфой Б. Пастернака: «Нельзя не впасть к концу, как в ересь, /
В неслыханную простоту»: «Переход от романтизма к реализму», «переход
от рококо к классицизму», «переход от авангардизма к неоклассицизму» — та�
кие формулы применимы к огромному числу индивидуальных траекторий по�
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этического развития. Все они укладываются в формулу: «переход от риториче�
ской ориентации к стилистической». Смысл такой эволюции может быть рас�
крыт как поиск индивидуального языка поэзии» [11, с. 72]. Мы же вписываем
эту модель в более емкую, где поиск индивидуально�субъективного языка сме�
няется всеобще�объективными принципами выражения главного творческого
замысла, что в модели Ф. Шмита 1919–1925 гг. отмечено апорией в каждом цик�
ле «субъективных стилей — объективных стилей» или «ирреализма — реализ�
ма»; «натурализма — импрессионизма»; «идеализма — иллюзионизма».
Но общим в моделях разных ученых является то, что каждый новый цикл они
видели в поисках формирования нетрадиционного пространства художествен�
ного высказывания, в пределах которого искались радикально новые языковые
единицы согласно стратегии «риторического эффекта». В итоге возникал но�
вый культурный регистр (уровень цикла), стилистика которого резко отлича�
лась от общепринятой в предыдущем регистре�цикле. Но, так или иначе, при
системно�историческом анализе эволюционных стратегий культуры, выясня�
ется риторико�стилистическая целостность, как «сложное переплетение обеих
тенденций, дополняемое столкновением их же в метакультурных структурах,
выполняющих роль кодов в процессах общественных коммуникаций» [11,
с. 73]. Их вариативные комбинации в пространственно�временных трансфор�
мациях культуры создают «фундаментальные историко�семиотические комби�
нации типа «романтизм», «классицизм»… При этом следует учитывать, что
в реальных текстах работает также напряжение между текстовым и метатекс�
товым (кодирующим) уровнями, что приводит к удвоению данной схемы»;
«“Современность” обращена к будущему. “Традиция” выступает всегда как си�
стема текстов, хранящихся в памяти данной культуры, или субкультуры, или
личности. Она всегда реализована как некоторый частный случай, рассматри�
ваемый как претендент, норма, правило. Поэтому “традиция” поддается более
широким интерпретациям, чем “современность”. …Но поскольку художествен�
ный текст не может в принципе однозначно интерпретироваться, то здесь не�
которая множественность истолкований пропускается сквозь другую множе�
ственность, что приводит к новому скачку возможных интерпретаций и ново�
му приращению смыслов. При этом тексты, входящие в “традицию”, в свою
очередь, не мертвы: попадая в контекст “современности”, они оживают, рас�
крывая прежде скрытые смысловые потенции. …Генерирование новых смыслов
— доминирующий аспект той работы, которую выполняет художественный
текст в системе культуры» [11, с. 73, 98�99].

Чтобы избежать падения интеллектуальной элиты общества (в т. ч. худо�
жественной) в хаос и анархию, необходимо перетряхивать системно�историче�
ские интерпретации и модели культурной эволюции, особенно тщательное вни�
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мание уделяя этому процессу в кризисные периоды. В настоящее время недо�
статочность внимания критиков и художников к данным проблемам уже дает
себя знать симптомами творческой и мировоззренческой дезориентации.
На наш взгляд, сегодня в пространстве культурно�художественном доминиру�
ет номотетический тип актуального искусства. Дробящийся дискурс полисти�
лизма сбивает с толку большую часть художников, так что на вопрос журнали�
стов «к какому стилю вы себя относите» художник не в силах ответить, пере�
адресовывая вопрос искусствоведам, которые также не могут внести ясность
в ситуацию. Фрагментарность полистилистической стратегии нуждается в це�
лостном видении ее феномена с перспективами развития на ближайшее буду�
щее. Художники и сама современность должны самоопределиться в миросис�
теме без берегов, чтобы создать действительно мощную и жизнеспособную ге�
окультуру своего уровня в своем национальном формате, укрепив размытые
берега. С точки зрения французского философа Этьена Балибара, сама Евро�
па является «перехрестям постнаціональних доріг», «Європа є безперервним
«будівельним майданчиком» для демократії», трасформативные процеси кото�
рого осуществляются по координатам глобализации мира, но в котором есть
множество своих проблем и недостатков, в частности: «слабкий рівень поши�
рення ідей, пропозицій, дебатів поміж європейськими інтелектуалами», и из�за
этого «нестача сфери європейської публічної думки, без якої не буває демо�
кратії», в чем «виновна» в значительной мере «відсутність справжніх євро�
пейських газет, часописів, театрів і виставок, замість них все ще діють застарі
«культурні обміни». Навіть театр Європи Жака Ланга і Джорджо Стренера
не має розвитку. В політиці і культурі досі шукаються демократичні антитези
ізольованості «національних суверенностей», що долали б «економічний жах»
глобалізації світу, культурологічну спрощеність питання «європейської ідентич�
ності». Балибар справедливо считает, что ни одной стране не следует копировать
и слепо наследовать опыт хорошо зарекомендовавших себя моделей ряда разви�
тых европейских стран, но следует искать адекватные собственные модели, учи�
тывая традиции и результаты подобных процессов в странах ЕС [23, с. 9–13]. 

Вот почему, среди ряда причин: от критики, от результатов в сфере соци�
ологии и философии искусства зависит качество формирования украинского
фундамента геокультуры ХХI в. Художественная культура грамотно смогла
бы структурировать полистилизм творческих интенций, а художник бы смог
осмыслить свой выбор или даже сверхвыбор, осознанно подходя к проблеме
культурной самоиднтификации, видя свое саморазвитие в рамках культуры
в целом, вне диктата каких либо авторитетных образчиков и денежных форм
воздаяния за труд. Культурологическая запущенность этих проблем грозит
коллапсом художественного творчества, анархией, что уже теперь разъедает
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«стилистическое сознание» художника и критика. Речь не идет о жесткой
структурации творчества по четким законам точных наук, это явно перегиб, че�
го так боится интеллигенция, еще помнящая тоталитарные времена с их пяти�
летними планами в художественной сфере так же, как на трубопрокатном за�
воде. Речь идет об актуализации трансцендентных целей искусства, культуры,
поблекших в условиях борьбы за выживание, унизительное место под солнцем
«финансовых пирамид». То, что высокие вневременные цели объективно суще�
ствуют, что они служили ориентирами и будут еще работать в будущем маяка�
ми эволюции — нет сомнения, истинность утверждения подтверждается мно�
гими моделями стилистического ресайклинга. А значит лучше раньше осознать
свои упущения, ошибки, осознать механизм действия этих законов�моделей,
чтобы быть готовыми к тому будущему, что мы сами выбрали для себя. 

Неслучайно 1990�е отмечают разворачивание культурологического эволю�
ционного направления миросистемного взгляда на мир и на нас самих, где про�
шлое включено в актив современности, воздействуя на оценочный выбор траек�
торий будущего. Разрыв между «двумя культурами» Ч. Сноу пытаются преодо�
леть в гармоничном целом «геокультурного» знания цивилизации. (Но вот что
удивительно, теперь вновь можно говорить и исследовать феномен «двух куль�
тур» ленинской концепции, поскольку буржуазная культура олигархов возро�
дилась, соединяя китч, роскошь, эклектику, иногда высокий вкус, часто корре�
лируя с народной культурой и игнорируя неконъюнктурное искусство.) Так или
иначе, в любом случае сегодня, концепция Броделя (множество множеств исто�
рического времени), Валлерстайна (миросистемное ВремяПространство), Лот�
мана (регистрово�стилистические уровни в семиосистемах) — каждая из них
позволяет увидеть возможности «системного полистилизма» художественной
культуры XXI в. в богатстве его вертикальных и горизонтальных культурных
стяжек�взаимосвязей. В эту конструкцию укладывается и модель Шмита, кото�
рую нам имеет смысл переосмыслить и включить в научный обиход. Безусловно,
современный полистилизм не идентичен полистилизму XVII или XIX в., по�
скольку абсолютизация субъективного индивидуализма (представляемая поли�
стилизмом), оперирует творческим методом, роль и функции которого мельче,
ограниченней чем у действительного стиля, реплицируемого современностью.
Немецкий историк Райнгарт Козеллек исследовал разворачивание во времени
повторяющихся культурно�исторических структур, задавая риторический во�
прос: насколько новой есть новая эпоха. Всякий раз он приходил к пониманию
ускорения времени истории искусства, стилевой ресайклинг которого приводит
к невероятно быстрому возникновению разнообразных новых форм, устойчиво
обращенных в прошлое (подобно ангелу В. Беньямина, переносимого ветрами
истории без изменения обращенного назад его взгляда) и поэтому снабженных
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приставкой «нео�»: «Починаючи із XVIII століття багато даних нашого досвіду
можна зобразити у вигляді експонентних кривих часу, що підтверджують при�
скорені зміни. …В різних сферах мистецтва час появи авангардистських мо�
дерністських новацій і зсувів починаючи з минулого століття невпинно зменшу�
вався, аж доки ми не опинилися в нинішній патовій ситуації неймовірного роз�
маїття. На поверхню прориваються все нові й нові форми звертання до минуло�
го, неоісторичні, неореалістичні та неосимволістські форми мистецтва. Такий
або ж подібний до нього досвід наводить на думку про межу прискорення і зу�
мовлює появу спокусливого модного гасла про кінець нової доби. Звісно ж, та�
ке гасло має провокаційний зміст і є лише частково виправданим. Історія трива�
тиме всупереч усім постдефініціям»; «Назви наших епох — древні віки, середнь�
овіччя, новий час — є невдалими, більше того, оманливими. Численні зв'язки між
подіями без жодних зусиль розмивають будь�яку періодизацію чи поділ на епо�
хи, до яких ми вдаємося заднім числом»; «Категорія нового, яка зберігає свою
актуальність у будь�який час у ланцюгу подій, сама може зазнавати девальвації.
…Історія є не лише одноразовою, вона може також і повторюватися. Не в сенсі
чергування в часі подій, тут вона й справді залишається унікальною у своїй ком�
плексності та випадковості, а в сенсі своїх структур, що уможливлюють
ці події» [24, с. 254–255, 258].

Мы поддерживаем позицию немецкого ученого, также считая первоочере�
деной задачей практиков и теоретиков данного цикла Времени культуры —
изучение ценностной структуры стилевых и парадигмальных историко�куль�
турных закономерностей с доминантой духовно�трансцендентных приорите�
тов цели культуротворчества; а также развитие научной, художественной пре�
мониции — прогнозирования будущих возможных траекторий развития, с ни�
веляцией темпорального противостояния культурных циклов в целостности
видения цивилизационных изменений.
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