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РУБЕЖНОЕ СОЗНАНИЕ В ИСКУССТВЕ: 
ОСНОВНЫЕ ПОКАЗАТЕЛИ 

ПЕРЕОРИЕНТАЦИИ

Последние десять лет мои коллеги-филологи много и на ­
стойчиво говорят о четко проявляющей себя тенденции: ли­
тература «мельчает», в ней доминирую т явления «низовой 
культуры», в жанровом отнош ении мы констатируем отсутс­
твие эстетически совершенной (или достойной профессио­
нального внимания) больш ой фЬрмы. Постмодернизм зачас­
тую воспринимается как антикультура, попы тки реалистиче­
ского творчества -  как «вторичные» по отношению к уже 
существующим. Рискну утверждать, что это не исключение из 
правил, не закономерность, продиктованная только нашим 
временем. М ногие годы изучая искусство рубежа 19-20 веков, 
я наблюдала в нем сходные процессы и знакомилась с подоб­
ными оценками. В какой-то момент увиденное и прочитан­
ное выстроилось в определенную систему знаний и подтвер­
дило то, что мы старались не замечать: очевидно, понятие 
«сакралъность даты» -  не пустой звук, а устойчивое явление, 
сто лет в жизни человечества -  один из определяющих перио­
дов существования; коль так, то феномен «итогов и преддве­
рии» будет повторяться. И так, проявления «рубежного соз­
нания» в художественной культуре конца 19 -  нач. 20-го вв. 
Основные показатели «слома традиций» и тенденции роста 
новых представлений об эстетически совершенном.
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O .ia ia x  и закономерноеihx временной перпош зацип Ис 
горичоское время почш  нпко!да не совпадаем со временем 
художественным. Эта истина непреложна и прояв.тяег себя 
как в у sKo-спсцнальном контексте (перцептуальное время 
просмранслво в чу.тожественном ickcic), uik h в нсю рнп ис­
кусств, ч ю  1 оже закономерно: искусства вторичны по отно­
шению к жизни и отраж аю т уже сложившиеся явления. Так 
ВО! понятие «конец 19-го века» в русской культуре датируе­
тся 80-ми годами. Внешними показателями начавшейся пере- 
стронки являются: постепенный отход от идеологи зма и обо­
стренной социальности как главенствующих факторов прои- 
•.ведения, «измельчание жанров», подспудное наращ ивание 
изменении в реалистической системе отражения мира, фор­
мирование «оппозиции» в форме модернизма, выглядевшего 
конечно, «декадансом». Концом переориентации можно счи­
тать 10-е гг. 19-го века -  к этому времени уже оформились 
основные канонические течения модернизма, стабилизирова­
лось положение «новых реалистов», перспектива сулила как  
«чистые» проявления двух систем видения, так и взаимопро­
никновение компонентов этих поэтик. Война и революция 
«подправили» ситуацию, но момент перехода от «золотого» i 
века к  «серебряному» все-таки четко обозначен и  дает бога­
ты й м атериал для теоретизирования.

Для того  чтобы не показаться излишне самонадеянной I 
приведу несколько высказываний, подтверждающ их и уточ­
няющих данную  мысль:

-  В. М. Жирмунский. Ученый раб отал  в ситуации, когда 1 
русский модерн как  бы не существовал. Советское литералу- 1 
роведение занималось вопросами генезиса реализма книга 
данного исследователя «Сравнительное литературоведение: I 
Восток и Запад», задуманная в 30-е го д а , вышла только в I
~ г - в  это время уже появилась возможность сказать-1 

«Термин «модернизм» (...) Я употребляю как наиболее вмес-1 
тигельный и объективный для совокупности явлений новей-1  
шеи литературы от 80-х годов прош лого века и до наш их I

™ p e ï Z » [ U 4 S  З0'е '• « *  к м ш и  п р о -1
-  Д. В. Сарабьянов. Крупнейший искусствовед, автор мно- I 

гих монографических исследований в области живописи В I 
книге «Русская живопись 19-го века среди европ ей ски х! 
школ», опубликованной в 1980 г., он писал о 90-х гг как о |  
времени, когда «переосмыслялись многие прежние п о з и ц и и !  
не ради одного направления, а ради общего его движения к |  
= У искусству» [2,179]. В учебнике, предназначенном д л я !  
студентов искусствоведческих факультетов «История ИСКУСС-Я 
гва конца 19 начала 20-го века» (1993), он у то ч н и л :«
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«...время господе 1ва реализма :азянулось. О бразовалась 
,щспропорция, кою рую  надо было .шквггш рова гь ускорен­
ными темпами (...). В 80-е годы вступает в жизнь поколение 
новых художников, открывш их движение К НОВОМХ НСКХСС1- 
ну» [3,4].

Дубравка Ораич-То.ш ч. Это философ, искусеIвовед- 
I славист из Загреба. Больш ой знаток русской культуры. Её 

вывод, связанный с обозначением культурно-исторических 
эпох, звучтп следующим образом: «Последнее десятилетие 
19-го и первое десятилетие 20-го века образу ю ! переломный 
период, период смерти старого и рождения н овою  века»; 
«Как культурно-историческое целое, 20-й век приблизитель­
но начал свое течение лш нь с 1910 года, ознаменовавшись 
новыми явлениями в искусстве, футуризмом в литературе и 
абстракностью в живописи» [4,87].

Только устоявшиеся, уже канонизированные художественные 
системы и школы дарят зрителям, читателям, исследователям 
ощущение «четкости линий», становящиеся — поражают непред­
сказуемостью и неожиданностью сращений. Переориентация 
сопровождается острой полемикой, многие и многие голоса 
фиксируют момент «слома» и ст у ац и ю  «хаоса». Вспомним 
хрестоматийно-известное: авторитетные критики, знающие, 
тонкие ценители искусства конца 19 века — Н. К. Михайловский 
и В. В. Стасов -  не просто драматически воспринимали отход от 
«традиции отцов» (идей прославленных «шестидесятников» в 
литературе и живописи), они переходили на ругательный тон, 
комментируя творчество «отщепенцев».

Н. К. М ихайловский. Его статьи о Чехове только отри ­
цательного свойства. В интерпретации критика этот .моло­
дой писатель «гуляючи» бездумно гратит талант на всякого 
рода «безделушки». В статье «Об отцах и детях и о г. Чехове» 
(1890) он пишет: «Выбор тем у г. Чехова пораж ает своей слу­
чайностью. Везут по железной дороге быков в столицу на 
убой. Г. Чехов заинтересовывается этим и пишет рассказ под 
названием «Холодная кровь», хотя даже понять трудно, при 
чем тут «холодная кровь» (...)  Почту везут, по дороге та р а н ­
тас встряхивает, почтальон вываливается и сердится. Это 
рассказ «Почта». Зачем он мне?.. И рядом, вдруг, «Спать 
хочется» (...)  И  рассказывается это тем же тоном, с теми же 
милыми колокольчиками и бубенчиками, с тою же «холодной 
кровью», как и про бьгков или про почту...»  [5,600].

В. В. Стасов. Он был поклонником идейной живописи 
передвижнггков, многое сделал для утверждения ее идеалов, 

о реформаторство молодых современников, как русских, 
ак гг западных, критик принять не мог: «О бразовалась в 
оследине годы целая масса иностранных и ру сских ценгп е-
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лей, которые не ХОТЯ 1 ЇННіь никаких сюжетов III действпте-1 
лыю й ж нш н и предпочитают всяческий бред фанта ній, вся­
ческий срам больного атроф ированною  безумия» [6 6591. 
даж е в 1903 г., когда завоевания модернистов становились 
очевидными, в статье «Две декадентские выставки» В В 
Стасов писал: «Посмотрите ю .іько, какая їм  ко.пекцня. Во 
їлаве всех стоят двое главных калек: М. Врубель и К. Сомов»

Ростки нового замечали не все и не сразу. Если говориш  о 
литературе, то конста тировали «странное» влечение к импреЯ 
сионизму таких художников слова, как А. П. Чехов, И. А. Бе­
нин, в шгыки принимали выступления «русских декадентов*»-] 
словом «распад» определялась общая тенденция развития искус­
ства. Положительных оценок удостаивались чаще всего те, кто 
спустя каких-нибудь двадцать лет будет восприниматься аполо­
гетами мастеров-классиков (П. Боборыкин, И. Потапенко 
Д. Мамин-Сибиряк). Наверное, на рубеже веков появляются’ 
или должны появляться, эстеты и критики, способные провидеть 
будущее в ростках нового, в формах, которые только позднее 
продемонстрируют свои возможности. Такую обязанность про­
пагандиста и защитника развивающегося искусства в конце 
19-го века взял на себя А. Бенуа. Это он спорил с В. В. Стасовым 
о направлениях поиска, о новой Красоте, которой поклоняются 
художники нереалистического толка, он стал вдохновителем 
«мирискусничества» -  направления, воочию продемонстрирова-1 
вшего суть переходных процессов в современной ему живописи. 
Отметим как заслугу и способность А. Бенуа увидеть очевидные | 
изменения в палитре современных ему реалистов. Не обличени- I 
ями и не своей социальной значимостью, но осколками «Вечной ! 
красоты» были ему дороги И. Левитан, В. Серов, К. Коровин:

-  «Самым замечательным и драгоценным среди таких ху- 
дожников, внесших в черствый реализм живительный дух I 
поэзии, является безвременно умерший Левитан» [7,345].

«Замечательно, что и самые первые серовские картины ... I 
уже красивы. Уже в них с удивительной непринужденностью I 
разреш ены чудесные аккорды, уже в них выразилось стрем -1  
ление к гармоничности целого» [7,356].

«...удивительный, прирожденный стилист. То, что м ере-1  
щилось Куинджи, то удалось Коровину» [7,366].

Теперь -  о закономерностях переориентации и о процес-1  
сах, отмеченных в искусстве переходного периода.

1. Сублимация. Средством обогащ ения искусств в конце Я  
прошлого века выглядело повышенное внимание каж дого и з ' 
них к возможностям параллельно существующего вида. Глаз; 
современника отмечал следующее. Л итература вдруг начина­
ет тяготеть к живописи и добивается «эффекта картнннос-
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пі», живопись усвапвасі тональность м> ш кальны х форм п 
оперирует понятием «настроение». Сама му зыка, у же загово­
рившая языком эпоса, заявляет о своей способности на сине­
стезию. Единства, рожденные в результате подобных экспе­
риментов, удивляю т неожиданностью и кажутся талантли­
вой игрой, а не у ст ойчивой т енденцией. Примеры:

А. П. Чехов, размыш ляя о новых принципах письма, уже в 
начале 80-х гг. неоднократно высказывался о необходимости 
реформирования «тембра и слога» .литературной речи. 
«Размашистая ру ка» классиков (при всем уважении к ним) не 
удовлетворяла. Профессиональные пожелания выглядели 
следующим образом: « ...описания природы должны быть 
весьма кратки и иметь характер a propos». Писать надо так, 
говорил он брату Александру, -  «чтобы, по прочтении, когда 
закроешь глаза, давалась картина» [8,П. 1,242]. Заслугой 
В. Г. Короленко писатель считал подчеркнутый лиризм и з­
ложения в «Слепом музыканте». В классических образцах 
русской прозы (речь ш ла о А. С. Пушкине, М. Ю. Л ерм онто­
ве) он слышал поэтические ноты. Комментируя свою 
«Степь», написал: «Каж дая отдельная глава составляет осо­
бый рассказ, и все главы  связаны, к ак  пять фигур в кадрили, 
близким родством. Я стараю сь, чтобы у них был общий за ­
пах и общий тон» [8, П. 2, 173].

-  Н. А. Римский-Корсаков. М узыкологи давно и настой­
чиво отмечают работу  ком позитора над проблемой 
«живописности» музыкальных форм. Он сам неоднократно 
подчеркивал свою способность к  «звукосозерцанию». О ста­
вил заметки о «светоколористике». Одно из характерных 
высказываний: «Гармония -  свет и тень. М ажор и минор. 
Радость и печаль. Ясность. Сумеречность. Оркестровка и 
тембры вообще: блеск, сияние, прозрачность» [9,322]. Иссле­
дователь Л. А. Серебрякова обозначила целый ряд характер­
ных для музы канта цвето-световых тембров; среди них -  зву­
коподражательные, звукокрасочные, звукоизобразительные. 
Она же прокомментировала их в «Кощее Бессмертном», в 
«Ночи перед Рождеством», в опере «М лада» [9,345].

То же или почти то же отмечается и в творчестве М. П. 
Мусоргского последнего периода жизни. Скерцино «Швея», 
песня «По грибы», камерно-вокальны й цикл «Детская» де­
монстрируют «описательную» настроенность композитора, 
посмеиваясь над  этими экспериментами, современник и поэт 
А. Аптухин написал:

Ты, М усоргский, посредством нот 
Расскажешь все на свете:
Как петли ш ью т, как  гриб растет,
Как в спальне плачут дети [10, 268].
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Ж ивопись. 'Здесь шризапня визуальною  рядя особенно 
четко представлена в полотнах И. Л евитана, В. Серова, К. 
Коровина. Художники, получившие блестящее образование! 
знавшие и .побившие передвижников, уже в начале собствен-] 
ного пути начинаю ! деятельно сопрягать изображение о 
выражением. Сюжетную основу их полотен определяет Не! 
сооытийный ряд, а логика эмоционального восприятия и 
отражения объекта. В. Серов, приступив к работе над п ер ! 
вымн портретами-ш едеврами («Девочка с персиками»! 
«Девушка, освещенная солнцем»), говорил жене о своем на­
мерении «писать отрадное». Интимная прелесть полотен 
И. Левитана определяется элегическим, грустно-проникно! 
венным их настроением. Радость жизни, молодая дерзости 
решений -  это главная особенность произведений К. Коро-1 
вина. В записях этого художника сохранились размыш ления 
о направлении поиска и смене ценностного ряда: «Тона, тона 
правдивей и трезвей -  они содержание (...) Надо сюжет ис­
кать для тона (...)  Творчество в смысле импрессионизма» 
[11,84]. М ы говорили, что Н. А. Римский-Корсаков всерьез и 
мно^о размыш лял о звукоживописи; К. Коровин мечтал к р а ­
ской вы разить звук. Так, приглаш енный к пушкинским ю би­
лейным работам  1899 года, он думал над иллю страциями к 
«Евгению Онегину» и  записал: «Татьяна в комнате Онегина. 
Пейзаж не писать без цели, если он только красив (...)  Он 
должен быть звуком...» [11,83].

2. Ирония как форма отрицания. В моменты эстетического 
«слома» и  переосмысления традиции обращение к  смеху -1 
вопиющая неизбежность. Применяются все формы смеховой 
культуры (от сатиры и сарказма до легкой шутки), но осо­
бую значимость приобретает ирония как  скрытая, изящная 
форма смеха, которая сопровождается грустными размыш ле­
ниями. В литературе ирония становится основой для пароди­
рования и уже доказано: «Расцвет пародии наблюдается в 
эпохи переломные, насыщенные борьбой литературных 
школ, направлений, ломкой старых эстетических вкусов» 
[12,23]. "

А. П. Чехов начинал с шутливого тона мещанской беллет­
ристики. Работа в «Осколках» и «Будильнике» была 
«поденщиной» и давала хоть какие-то средства к существо­
ванию. Н о «смех развлекающий», каковым он был назван  в 
журналах, не удовлетворял писателя. Известно, что он писал 
«крестному оатьке» Н. А. Лейкину о необходимости 
«изменить лицо» журнала, да и с самого начала ю мористика 
Чехонте часто «выбивалась из строки»: «Толстого и тонко­
го», «Хамелеона» и многие другие рассказы  молодого писа- 
те.ы не назовеш ь развлекательными. А. П. Чехов постепенно
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шс I к паро. иш орш пни шпон, но опя гь-1 акп н с 1 радпцнон - 
ион. Сначала обьекю м  ш\ Iкн п отрицания становились 
штампы и общие места мещанской охранизольной беллетри­
стики здесь высмеивались «типичные пределавнюли» дан ­
ного сор 1 <1 литературы, ее сюжето.тогия н стилистика: пнем 
пришло время «корректировки» литературных источников, 
художественность которы х .еще не подвергалась сомнению. 
«Тысяча и одна страсть, или Страш ная ночь» с подзаголов­
ком «Робкое подраж ание Викт ору Гюго», «Грешник из Толе­
до» с припиской «Перевод с испанского», «Летаю щие остро­
ва» и снова с уточнением: «Сочинения Ж юля Верна» ил- 
пострнруют нашу мысль. Затем наступило время истинно 

чеховских литературных пародий, были созданы «Ш ведская 
спичка», «Драма на охоте», «Цветы запоздалые», здесь «смех 
разрушающий» и «смех созидающий» оказались рядом. 
Только что названны е произведения демонстрировали хар а­
ктер смены параметров, указы вали на возможность измене­
ния традиционной художественной системы:

-  если психологизм Достоевского («диалектика мысли», 
проявления страсти, импульсивность характера) превращ ае­
тся в достоевщину, т. е. демонстрируется только набор узна­
ваемых штампов, -  это недостаток, а не преимущество прои­
зведения («Драма на охоте»);

-  если тип «тургеневской девушки» не соответствует вре­
мени и не вписывается в него, то  такая барыш ня обязательно 
умрет от чахотки, а ее возлю бленный будет содержать спив­
шегося дворянского отпрыска («Цветы запоздалые»);

если становящийся и  утверждающ ий себя детективный 
жанр вырождается в обыкновенный «уголовный роман», то 
следует высмеять его жанровую  схему, в этом случае «труп» 
окажется «живехонек», а сюжетная схема детектива превра­
тится в схему примитивного адю льтера («Ш ведская спичка»).

Смех, по меткому замечанию М. М. Бахтина, «амбивален­
тен». Чеховская улыбка над литературными штампами и при­
знаками ветшания искусства давала возможность эксперимен­
тировать старым и пытаться его преобразовывать, не отрицая 
полностью. Уникальность чеховских пародий как раз и состоит 
в том, что узнаваемые образы, сюжетные схемы прославленных 
мастеров прочитываются (а не только развенчиваются) у него 
по-новому: '

В уходящем «дворянском гнезде», как  оказалось, могут 
* житься 1раф-пропойца, «благородный герой-убийца» и 
<дитя природы»-хищница («Драма на охоте»);
)п7 яРпССКа3 0 Р0МаН1ИЧеск°Й любви последней княжны из 

риклонских смешон, потому что объект ее чувства не
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дворянин, а пошляк-обыва і ель, предс.ав.гю ль класса ко,
v ’J  » l>U1CПРдС1'° НС !MiUa Россия (« Ц и ^ ы  іііпозла.іьіс») 
Уже в этих ооозначенных схемах угадывается ппмнмг.п 

альио новый сюжет: в его основе насмешливое и ч м ы  
Н е Переосмысление канони ш ровапных гем и щ ей  E e l

; і г г “ ш ї о  ° ,кажется оі м° мснта о ш і р ь Л‘ дальнейш ею  движения и развития Если же п> 
смотреть, как ситуация «смены акцентов» продемонстрJ  
мы Г )Я В ' ,ПСргП>1,С 'О > лучших № представитетЗ 
4 vmu ,'v?IM ПОС1>Патсльное Движение в обозначенном А п 

хс вым направлении: «Человек из ресторана» И С Шме ы 
ва прочитывается как итоговый вариант темы «м аленьІоЗ  
человека», рассказы «Петька на даче», «Ангечьчик» Л An d 

Дем°н стри р ,ю т  совершенно неожиданный п о в Э

Высокое резко противопоставлялось Н изкому то обпазнг ш 
ряд названны х авторов можно определить п ш іяти е і 

Красота в ооыкновенном». Петрушка, балаган  карусель и

г г
и .  И. Ш иш кина. Если обратимся к портрету, то и д е ї і н ь ї і

ч ествую щ и м  сиг?1™™ МеСТ0 “  обТжновенных! ^ О  I
к асаетсГ  ж е н ш Г  Т "  С Природным миром‘ Особенно это! касается женщин. Коровинская «Хористка» сеповгтшЛ
«Девуш ки...» обозначили собой це.тый ряд^ обы денны Г н о | 

™  ж е ™  о б ї Г  ГарМОга,Я "  в н е ш н я я  ™ т о с г ь |тих женщин объяснены их связью с осколками В ечн ости  !  
которая (всегда) реализует себя в природном мире. ’J

3. Дробность мира как следствие распада. Искусству свой-1 
ситуягши СК Цельности- оно всегДа стремится к обобщению в |
Ж ; Г Г аШ>> ШУ ° СТаеТСЯ Т0ЛЬК0 Фиксировав ние. н а  рубеже веков «картина мира» начинает д п о б и т ы Л
Прошлое отрицается и распадается, новое - ™е ш Т р е д е т а л Я
В своем законченном варианте, оно демонстрирует себя тоть-1
зстетіпш ш я мгшэвЬ1МИ ° сколками и Фрагментами. Следствие! I
кошъШ 9 ю  векя и ° ’ Приори,гет частного над общим. В |  конце 19-ю века идеальном платформой для подобной п е р е Я
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.. 1 |;| , пмпресспонпгм. В нем канопп:пр\е1ся вп еч аI-
С,р‘,1!К С\(')ЬСК1 явное проч юнис каж дою  мпш вення жизни, 
К111'пс I ШР'еЧ к Вечности черо *. частность, он только ищем 
Гч'ошшпю в обыденном, но ни в коем случае не утверждает 

ыпачноегь частных решений. Но если т. живописи ими- 
°  -ссиопигм М01 сложиться в «школу» с характерным как бы 
«мспр описанным», «непроработаииым» мазком, то в литера- 
лие которая не работает «осколками» слов, просто менялся 
эзкурс видения и отражения. Она переставала обличать и 

призывать, взамен предлагала су бъективный поиск Красо- 
1Ы и Вечности. Она поэтизировала мыювение и в ситуации 
«брожения умов» отказы валась «у чить и направлять», сотер­
на юльность и сопутствующий ей лиризм стали определяю­
щими моментами художественного мышления многих авто ­
ров. Рядом с лириками-новеллистами А. П. Чеховым и И. А. 
Буниным проигрывал даже Л. Н. Толстой, его «Плоды про­
свещения», «Ж ивой труп» и спустя век кажутся произведени­
ями «закатного периода» реализма.

Самое понятие «русский импрессионизм» и до сих пор р о ­
ждает споры. Его проявления видят в импульсивном, 
«размашистом» мазке К. Коровина, в «осколочных» и к ак  бы 
«рваных» ритмах и строках Ин. Анненского. Но лиризация 
хронотопа, принципиальный разговор  с Вечностью, которы е 
в конце столетия предложили И. А. Бунин, А. П. Чехов, И. 
Левитан, В. Серов, безусловно связаны с поэтическими при­
страстиями опять-таки импрессионистов. Взяв на себя сме­
лость участвовать в старом споре о характере и генезисе рус­
ского варианта этого явления, могу сказать следующее: уни­
кальность русского импрессионизма состоит в том, что он 
рождался в недрах традиционно сильного реализма. Свой 
«золотой» век Россия реализовала в произведениях реалис­
тического плана, импрессионистические пристрастия авто ­
ров здесь выглядят не столько показателем крушения старой 
системы и прологом модернизма, сколько обновлением р еа­
листического мировидения.

Как бы там ни было, но дробность мышления, свойствен­
ная импрессионизму, проявила себя как  в творчестве тех, чьи 
художественные пристрастия станут общеевропейским к ан о ­
ном (речь идет о модернистах), гак и в художественно совер­
шенных формах тех, кого мы и сейчас воспринимаем реалис- 
гами «новой волны». Н астроение становится сюжетообразу- 
ющим фактором в произведениях В. Н абокова, И. Ш мелева, 
фрагментарность -  показателем  эпического ряда И. А. Буни- 
д3, вне сублимации как формулы универсализма немыслим 

• Куприн. Таким образом, приходится констатировать: 
очевидная дробность мира, которая воспринимается олицет-
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морением ю н ,к о  распада, „ессі и себе и соїпдаю щ ие мом.ч 
іьі иноіда и она дает возможность множені м ент і\ 
рнментов в старой системе мнрооіраж ения U

Новым синтез конкретною  п общею. Крмнение II ICO , 
іескн.х пдаїф орм  II социальных пределав іеііпії цСеі ы  < 

ровождается отчаянием. Кажется, ч т о р х ы п д м и «  ч т о 1  
клонились ложным богам. Между гем nsi mw г \ ч  ^
понятным стремлением к осмеянию прош .ю ю ,С  no S î î v J  
ЦИНИЧНЫМ отношением К  мпр\ по ТСП\ ЩО п е т  и г ‘\то I 1 
другие процессы. Мимесис всегда был т лавной ош беинос J

реаднп. В конце 19-ю века шщверюя сомнению реа п п м ' а  

« * £ вь жла дка м о€

i i l F I  — o6r r — ■
в Т с о л о Св ™ ™ ; м ВС-ЄГв° 235

% Ê S ~ = ï = = = =
ражеі ш 6  г ? Г д а М а КаК неРеалистическая система отоб-
С о Г Л о ї  Вс“ о Г н ° о Т » РО"‘‘ТЬ фаКТЬ‘ ™ ™ » » Н

s r » Æ î . . s s 3 ï d
™ ™ « а Г Г п  Ч£ ИХ £  о б |“ « > л и л р „ ь ,х  û e Z c S

7, 140]. Дело усугублялось "щ е ,, 5 ,  ™ о А П °Ч “о " S j L *

ю г і ^ о ж а  ВДЄтакВ П03ИЦИеЙ 04 >аните-|
«безыдейном» Чехове. Но вослед п р и Й МЙ Р АВакСЯ МИф ° 1 
щ ш ш ном  пафосе его произведений начала 20-го века не сом" I 
теля А потом пп СТаЛ° очевидньм: не это главное для писа-

<<Не ВСе Ш\вущих „ а КМле» НЗ,1Р,7,.

С-VIиск» становился I срою 
| .ИС1СМ\ видения модернистов, он оыл одпзок п наследникам 
пеалистов. Но если модернисты настойчиво культивировали 
,,а (мирноеи, субьекта, то реалисты утверждали простои 
с ими ценностного ряда: оказывается, товорплн они. каждый 
из живущих на земле имеет право на уважение. Уже потому, 
т о  он есть, он существует. Обратим внимание на важность 
подобной позиции в ситуации хаоса и смены ориентиров 
подобное решение личностной проблемы дает силы жить. 
Может быть, именно поэтому модернизм в России долго 
воспринимался как «игра» элитарного у ма, но произведения
A. П. Чехова, И. А. Бунина и А. И. Куприна были приняты 
чит ателем сразу . Такая же закономерность прослеживается и 
в русской живописи конца 19 -  начала 20-го ст. 
«Надмирность» врубелевских, «изломанность» сомовских 
героев виделась «исключением из правил», экспериментатор­
ство К. Коровина оставляло впечатление безусловно тал ан т­
ливого явления, но лю били -  сразу же и все -  И. Л евитана и
B. Серова.

5. Концептуальные изменения в направлениях и жанрах. 
Старое обычно сопротивляется новациям и по возможности 
приемлет то, что не разруш ает его совсем. П оказателем жиз­
неспособности реалистического искусства рубежа веков ста­
ла вариативность его мышления: А. П. Чехов, И. А. Бунин, 
И. С. Шмелев, М. Горький, В. В. Н абоков -  писатели разные, 
но, в первую очередь, предстаю т реф орматорам и традицион­
ного искусства. И если бы они отказались от эксперимента -  
речь бы не шла о ценности художественного наследия каж до­
го из них. Подспудные изменения в системе реалистического 
видения современнику казались «странным» отступлением от 
норм; спустя столетие, видя общую картину развития, мы 
способны осознать закономерности происходившего. В об­
щем, в произведениях «рубежного периода» проявляю т себя:

-  вторичность идеологических и социальных ценностей по 
отношению к общечеловеческим;

-  происходит итоговая концентрация содержания и формы -  
Ю, о чем и как можно было сказать в романе, теперь говорится в 
чалых жанрах;

-изм еняется логика повествования (настойчиво проявля- 
-т сеоя «диалогичность» авторской позиции); 
тия 0ЧевиДны приоритеты «вертикального» структурирова- 
, _ ТеКСТа’ Так как  в этом случае появляется возможность

В ланового восприятия авторского «я».
7сиу,!'"КХССГЙС отрабатываются принципы «опосредованного» 
г хологизма. Если это живописный портрет, то человек пере- 

анимать в пространстве картины центральное место, он
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видится «сбоку», «сзади», поза может выглядеть «случайной» і 
общем, художнику важно показать объект в комплексе множесп 
венных его связей с миром. Если же речь идет о литературно 
произведении, то «перетекание» мыслей и чувств уже ПреДСГяЭ 
простым плагиатом, автор фиксирует только начало и kohJ 
эмоции, контекст и подтекст, рассчитанные на интеллектуал 
ные и общекультурные знания читателя, дополняют сказанной 
В этой связи особое значение приобретает опорная деталі 
символ. В реалистической системе повествования ею виртуозм 
владел А. П. Чехов. Без нее же, но в ином эстетическом конгекг 
те, немыслим и модернизм.

Обратим внимание на эволюцию сюжетной логики. Автої 
будто опасается ш ироких пространственно-временнЭ 

обобщении (это понятно, т. к. жизнь дает материал калейдо 
скопичныи), вместо этого -  прослеживается явное тяготели! 
к подчеркнуто эмоциональному переживанию момента. Сю 
жетом нового произведения становится не столько событие 
сколько сопутствующее ему настроение, архаически 
спокойное повествование просто немыслимо в варианта’ 
И. А. Бунина, В. В. Набокова. С другой стороны, поток не 
прокомментированных эмоций, фрагментов, мыслей и пере 
живаний мої ли и становились материалом модернистскогс 
искусства. Таких примеров много -  вспомним романы
В. Брюсова, А. Белого, Ф. Сологуба. Но статья была посвя­
щена иному: оказывается, периоды эстетической переориен­
тации в искусстве, демонстрируя отход от канона, подчерки­
вая крушение прежних идейно-художественных норм, нинич- 
но разруш ая уже накопленный опыт элитарного мышления 
тем не менее содержат в себе и показатели новых поэтик. Еще 
раз подтверждается мысль о формуле культуры как  саморе­
гулирующейся данности, эпатаж ны й момент всеобщей обст­
рукции преходящ, созидание так  и остается главным показа­
телем развития.

И -  вернемся к началу статьи. Конец 20-го века. Распад си­
стем, идеалов, представлений о прекрасном и вечном. Сопут-1 
ствуюгцее процессам отчаяние. Очевидное торжество объек-1 
тов «усредненной культуры». Постмодернизм демонстрирует 
свои далеко не лучшие образцы. Но, думаю я, отсеется вульі* 
гарное, но останется (или сформируется) элитарное...
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