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владения, чем безотчетно стараться расширить их завоеваниями, то 

и польза от упомянутой науки хотя и мало кому ясна, но зато очень 

важна и получается только путем долгого опыта и довольно поздно»65. 

В этих словах — квинтэссенция «Грез духовидца» и предвосхищение 

основной установки первой «Критики», содержащей хрестоматийные 

слова о знании, которое Кант подвинул, чтобы дать место вере66. 

Не стоит забывать, что метафизическое искусство проведения 

границ порождает не только ограничение, но и расширение прав ра-

зума: Кант демонтировал сведенборгианский мировой континуум, но 

зато создал три автономных царства — теоретическое, практическое и 

телеологическое, в которых разум, не жертвуя собой, может выходить 

за собственные границы в «иное» и возвращаться не без трофеев67.

А.Г. ГАБРИЧЕВСКИЙ О ГЕРДЕРЕ

Никак не скажешь, что Гердер был недооценен современниками или 

потомками. Но современность все же подсказывает, что его надо перечи-

тать. Его роль инспиратора новаций весьма велика. Уже в 1771−1776 гг. Гер-

дер — тогда советник консистории в Бюкебурге — становится деятельным 

участником движения «Буря и натиск». В начале 1770-х годов Гердер раз-

рабатывает проблемы эстетики и языкознания. Его учение о «духе народа», 

который выражается в искусстве и народной поэзии, стоит у истоков фоль-

клористики. Работа о происхождении языка дает одну из первых моделей 

естественного становления языка в ходе истории. Гердер отрицает генети-

ческую субординацию языка и мышления, полагая, что они развиваются 

во взаимообусловленном единстве. Он не только отвергает богоданность 

языка, но и, полемизируя с Кондильяком и Руссо, утверждает его собствен-

но человеческую специфику, находимую в мысли, практике и обществен-

ности. 

В 1776 г. Гердер переезжает в Веймар, где становится генерал-суперин-

тендантом протестантской общины. Вместе с Гёте возглавляет веймарское 

содружество ученых и писателей. В этот период Гердер интенсивно занима-

ется естественными и историческими науками, создает свой шедевр «Идеи к 

философии истории человечества» (опубликован в 1784−1791). (Подробнее 

65 Кант И. Грезы духовидца, поясненные грезами метафизики // Кант И. Соч.: в 6 т. Т. 2. 

М., 1964. С. 349.
66 „Ich mußte also das Wissen aufheben, um zum Glauben Platz zu bekommen“ (Кант И. Соч. 

на немецком и русском языках. Т. 2. Ч. 1. М., 2006. С. 32 (B XXX, 16−17)).
67 Данное научное исследование (№ 14-01-0017) выполнено при поддержке Программы 

«Научный фонд НИУ ВШЭ» в 2014−2015 гг.
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об этом грандиозном труде, а также позднем творчестве Гердера см. в гла-
ве 3 «Культурфилософские идеи Германии XVIII — первой трети XIX в.».)

Несмотря на изоляцию в рамках зрелого немецкого Просвещения, 
мировоззрение Гердера стало арсеналом тем, идей и творческих импуль-
сов для самых разных направлений немецкой мысли: для романтической 
эстетики и натурфилософии, гумбольдтианского языкознания, диалекти-
ческой историософии Фихте и Гегеля, антропологии Фейербаха, герменев-
тики Дильтея, философии жизни, либеральной протестантской теологии. 
А.Г. Габричевскому удалось показать еще одну грань гердеровского гения, 
сближающую его с новейшей эстетикой.

Доклад А.Г. Габричевского «„Пластика“ Гердера»68, сделанный в ГАХН 
12 ноября 1925 г., дает пример радикальной реабилитации классической 
немецкой эстетики. В статье 1928 г. «Поверхность и плоскость» Габричев-
ский видит большую проблему в том, что наука об искусстве довольству-
ется «предпосылками и моделями, догматически ею заимствуемыми из 
физики, физиологии и математики, не проверяя их на непосредственных 
данностях художественного как такового»69. Если же, полагает он, сде-
лать источником теоретической модели сами эти данности, то «учение об 
элементах искусства не пребывало бы в том зачаточном состоянии, в ка-
ком оно находится сейчас, и вошло бы как органическая часть в общую 
натурфилософию»70. В качестве удачного опыта Габричевский приводит 
оптику Гёте, выросшую из объяснения живописи, и отмечает также, что 
«другие элементы пространственного творчества находятся в еще боль-
шем загоне: для понятия массы мы почти ничего не имеем, кроме гениаль-
но набросанной модели Гердера…»71. Габричевский имеет в виду текст, не 
слишком часто цитируемый даже историками эстетики: небольшую ран-
нюю работу под названием «Пластика», написанную в 1778 г.72

Главный тезис Гердера — несводимость друг к другу художественных 
возможностей и способностей, основанных на трех фундаментальных для 
искусства типах чувственности, каковыми являются зрение, слух и осяза-
ние. Гердер подхватывает идею Лессинга о том, что нельзя все художествен-
ное сводить к оптическим искусствам как к критерию: нельзя говорить о 
том, что скульптура — это молчащая поэзия, а поэзия — это говорящая 
картина. Гердер — в ярости от этих привычных еще с античных времен ме-
тафор. Он полагает, что не надо смешивать эти миры, которые должны ра-
ботать по-своему и оцениваться по собственным внутренним критериям. 

68 Тезисы доклада см.: Габричевский А.Г. Морфология искусства. М., 2002. С. 79–80.
69 Там же. С. 219.
70 Там же. С. 221.
71 Там же.
72 Публиковался перевод отрывка из «Пластики». См.: Гердер И.Г. Избр. соч. М.; Л., 1959. 

С. 179–191.
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Габричевский замечает: «Согласно Гердеру, большинство эстетических тер-
минов заимствовано из области зрительного восприятия. Область осяза-
ния не только не исследована, но и все осязательные оттенки слов все более 
и более выветриваются [из языка]. А между тем осязание первичнее зре-
ния, и на нем построено все искусство пластики. Феноменология осязания 
есть не что иное, как художественный принцип пластики»73. В построении 
эстетики Гердер идет не путем континентального дедуктивного рациона-
лизма и не английским эмпирическим путем: он пытается вывести формы 
искусства из конкретной чувственности, которая была бы не материалом, 
а активным элементом. (Собственно, в этом заключается и путь гердеров-
ской философии языка.) Жизнь материала, таким образом, оказывается и 
заданием для художника, и условием восприятия красоты. Габричевский 
так оценивает новации Гердера: «В противовес абстрактной рационалисти-
ческой эстетике своих современников, Гердер пытается построить науку о 
прекрасном „снизу“, путем анализа простейших „чувственных понятий“. 
Результатом такого анализа должно явиться точное разграничение чув-
ственных сфер. „Феноменология“ этих сфер лежит в основе разграничения 
разных типов прекрасного и классификации искусств. Соответственно, и 
понятие красоты, „чувственное выражение внутреннего совершенства“ 
носит определенно натуралистический характер. Восприятие красоты есть 
вчувствование в некий максимум внутренней жизненной силы и движе-
ния, выражаемый во внешней чувственной форме»74.

Критика оптического в «Пластике» оценочно окрашена: видимое, по 
Гердеру, осуществляет две функции — оно дистанцирует нас от того, что 
мы видим, а дистанцированное разбивает на рядоположные части, т.е. мы 
бы сегодня, зная уже хайдеггеровское «Время картины мира», сказали, что 
происходит отчуждение человека от объекта и внутри себя объективиро-
ванное структурируется так, что части существуют как отдельные объекты 
целого. Гердер говорит, что в результате мы получаем иллюзорное воспро-
изведение реальности на плоскости. Он отнюдь не развенчивает живопись, 
но лишь утверждает, что в живописи надо видеть то, что она нам может 
дать; что нельзя заменить ничем другим. Это — объективированная дей-
ствительность, которая охватывает целое. Сила живописи в том, что она 
может изображать остановленное и плоское бытие, но зато в совокупности 
всех сколь угодно детализированных элементов. Хорошая живопись даже 
преодолевает различие высокого и низкого, изображения достойного и не-

достойного. Но живопись в принципе не может художественно дать два 

других типа реальности, которые основаны на слухе и осязании. 

73 Габричевский А.Г. Цит. соч. С. 79.
74 Там же.
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Особенность слуха в том, что он дает временну' ю последовательность 

акустических состояний и соответственно с ними связанных рациональ-

ных актов. Осязание дает нам форму и тело. Как показывает Габричевский, 

интересно уже то, что Гердер почти как синонимы употребляет два этих 

понятия. Форма — это обязательно объем, и объем дает нам пространство 

совсем не так, как картина. Это пространство (объем, фигура, форма), на-

полненное веществом. Но далее таким образом мы открываем силу. Сила, 

движущая веществом, пространством и временем, — это уже объемная 

картина космоса. Интересно, какими коннотациями окрашено это воспе-

вание пластики. Гердер подчеркивает, что пластика — это обязательно дей-

ствие: действие скульптора в первую очередь. Пространство скульптора 

приобретает овеществленность, а время здесь присутствует в виде дина-

мического действия силы. То есть мы видим, что пластика, по сути, может 

претендовать, говоря вагнеровским языком, на статус Gesamtkunstwerk’а. 

Для Гердера важно и то, что пластика может помочь в том случае, ког-

да остальные чувства не работают. Это модная тема XVIII в. — попытка 

научить слепых, глухих воспринимать мир, в частности тема Дидро. Гер-

дер подхватывает эту тему и говорит, что осязание обладает колоссальной 

продуктивной силой, оно может в ряде случаев быть субститутом зрения 

и слуха. Тогда как слух и зрение заменить осязание не могут, т.е. они не вы-

водят нас к реальности. Очень важно, по Габричевскому, что осязание, в 

трактовке Гердера, сильнее рождает аффективный эмоциональный поток, 

тогда как живопись нас дистанцирует и успокаивает, делает холодными со-

зерцателями. (Стоит заметить, что музыка во времена Гердера также была 

еще ассоциирована со своей античной эстетической идеей; она гармонизи-

ровала мир, рафинировала чувства. Так же как и театр, она выполняла те-

рапевтическую, катартическую роль.) Пластика же, по Гердеру, прямо вбра-

сывает нас в материю и рождает поток чувственности. Гердер говорит, что 

настоящий скульптор должен эротически почувствовать материал, кото-

рый он трогает (эротическая составляющая пластики у Гердера настойчиво 

дана прямым текстом). Поэтому пластика, прочувствованная не глазами, 

не умом, а телесностью, может получаться такой живой. Телесность и веще-

ственность одинаково восхищают и Гердера, и Габричевского. Последний 

фактически показывает, что этот прорыв новой чувственно-материальной 

эстетики был не менее радикальным действием, чем открытие Лессингом 

литературно-временнóго, и столь же вовлекал в себя эпохальную идею 

исторической воли.

Габричевский восторженно характеризует «Пластику»: «Самое выра-

зительное проявление в области эстетики того мироощущения, которое 

вылилось, с одной стороны, в творчество эпохи „Бури и натиска“ (в част-

ности, молодого Гёте), с другой — в натурфилософию молодого Шеллин-
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га <…> Одна из первых попыток онтологического обоснования художе-

ственной формы и единственный для того времени опыт систематическо-

го искусствознания не как приложения к эстетике, а как ее основания»75. 

В ГАХНов ском докладе «Философия и теория искусства» (27 октября 1925 г.) 

он формулирует в какой-то мере программное положение: «…на наших гла-

зах возникает своеобразная онтология художественного <…> которая, ис-

ходя из чувственной данности, отграничивает художественное не от других 

форм прекрасного, а непосредственно от других форм бытия. Поэтому, если 

раньше, например, в эпоху романтики, философская дорога от истории ис-

кусства и от индивидуального творческого акта художника вела к эстетике, 

то современный путь от искусствознания „ввысь“ ведет либо 1) к чистой 

онтологии с опасностью уклона в натурализм (Шмарзов), или 2) к филосо-

фии жизни и творчества с опасностью уклона в метафизику (Зиммель), для 

которого сам метафизический предмет конструируется не по форме пре-

красного, как, например, у Шеллинга в эпоху философии тождества, а имен-

но по форме художественного предмета (традиция Гердера у молодого Шел-

линга и у Гёте). В этом смысле современный теоретик искусства стоит всегда 

перед соблазном сенсуализма и натурализма, а историк искусства — перед 

соблазном построения широких культурно-метафизических схем. Поэтому 

всякая современная философия искусства должна постоянно оглядываться 

на феноменологию художественного, и только из нее могут быть почерпнуты 

принципы построения наук об искусстве»76. Гердер, как видно из этой схе-

мы, стоит у истоков любимой Габричевским традиции «философии жизни», 

но не несет прямой ответственности за ее «метафизические уклоны». 

ГАХНовские работы Габричевского показывают, что сам он легко 

преодолевает соблазн сенсуализма и натурализма, но соблазн «философии 

жизни и творчества» отнюдь не кажется ему смертным грехом. Гётеанство 

оказывается для него постоянным источником творческих интуиций77, 

«метафизика» Зиммеля — методологией анализа культуры, а Гердер — при-

мером революционного обращения к динамике формы. Цитированная 

выше статья «Поверхность и плоскость» является хорошим подтвержде-

нием сказанному. 

В то же время императив оглядки на «феноменологию художествен-

ного» отнюдь не является риторическим оборотом. В отличие от эстетики, 

философия искусства, как подчеркивает Габричевский, имеет дело с форма-

ми бытия, а не красоты и поэтому должна беречь свою предметность и от 

объективистской натурализации, и от субъективистской психологизации. 

75 Габричевский А.Г. Цит. соч. С. 79.
76 Там же. С. 42–43.
77 См. об этом: Доброхотов А.Л. А.Г. Габричевский о поэтике Гёте // Логос. 2010. № 2 (75). 

С. 115–121.
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В этом и основание для размежевания Габричевского с Зиммелем (при всем 

роднящем их витализме): «метафизический предмет» нельзя конструиро-

вать «по форме художественного предмета», поскольку задача в том, чтобы 

выявить его собственную форматуру, по отношению к которой «художе-

ственное» — творчески вторично. Гердер с его «онтологическим обоснова-

нием художественной формы» оказывается в данном случае ближе Габри-

чевскому, чем Зиммель. 

Мы, таким образом, могли увидеть, что немецкая классическая эсте-

тика подсказывает Габричевскому ключевые для его морфологического ме-

тода решения. Гердер — как и Гёте — от натурфилософского и историцист-

ского витализма делает принципиальный шаг к автономии формы именно 

тем, что укореняет ее в единстве телесно-духовной практики. Соблазн более 

простого решения — растворения формы в практике — покончит с эпохой 

классики, но Габричевский чужд этому пути даже в поздний период своего 

творчества, когда к нему склонял сам идеологический язык времени. Стоит 

также заметить, что косвенные, но от этого не менее выразительные следы 

влияния гердеровских интуиций можно найти в работах Габричевского по 

теории архитектуры: в его разъяснениях отношений «динамического» про-

странства и «тектонической оболочки», в описаниях взаимодействия мас-

сы и плоскости, «оформляющего жеста» и «отвечающей материи»78.

ГОФМАН КАК ФИЛОСОФ КУЛЬТУРЫ

Казавшийся благополучным век Просвещения, Разума и Гуманизма 

кончился в конце 80-х — начале 90-х годов XVIII в. весьма бурными со-

бытиями. Французская революция, которая открыла дорогу интенсивному 

буржуазному развитию Европы, выпустила на волю и демонов «ночи», без-

умия и бесчеловечности. Четверть столетия понадобилась для того, чтобы 

Европа вошла в колею более или менее спокойного развития, и теперь, два 

века спустя, мы видим, что за это время был выработан бесценный опыт, во 

многом определивший пути европейской культуры. Достаточно упомянуть 

одну лишь романтическую литературу, чтобы представить, сколь многим 

мы обязаны этой тревожной эпохе. Немецкие романтики, пожалуй, острее 

других своих современников ощутили, что все происходящее — это отнюдь 

не временное отклонение от идеалов Просвещения, а какой-то естествен-

ный и глубинный результат их развития.

78 См.: К вопросу о строении художественного образа в архитектуре // Габричевский А.Г. 

Цит. соч. С. 448–465.
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