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В статье анализируется исследование известным польским философом Романом Ингар-
деном структуры эстетического феномена в различных видах искусства и показано, что 
анализируемая концепция является фундаментальной теоретической основой для уста-
новления определенных закономерностей в возникновении и исторической эволюции 
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«Исследования по эстетике» Р. Ингардена, без всякого сомнения, основа-
ны на изучении широкого круга художественных произведений различных ви-
дов, жанров, возникавших в различные исторические эпохи, однако, прямой 
задачей исследования было выявление особенностей эстетического предмета 
в отдельных видах искусства: литературы, архитектуры, живописи, музыке… 
Тем не менее, проведенный философом филигранный анализ позволяет сделать 
некоторые выводы относительно тенденций, закономерностей в историческом 
становлении художественных форм, их системной взаимосвязи, органической 
целостности художественного мира. Иначе говоря, представляется, что струк-
турный анализ Ингардена, может способствовать также выявлению определен-
ной внутренней логики в истории искусства, которая, следует признать, остается 
во многом неясной при множестве опытов ее интерпретации, начиная с Гегеля. 

Как известно, в фокус исследования Ингардена также помещается онтологичес-
кая проблема эстетики: явленность бытия сознанию в эстетическом созерцании в ка-
честве интенционального предмета. Философ ведет анализ содержания и структуры 
эстетического феномена в различных видах искусства в русле эпистемологии своего 
учителя Э. Гуссерля. Резюмируем для начала главные результаты этого исследования.

Эстетический феномен как интенциональный предмет Ингарден называет так-
же эстетическим предметом. Примечательно, что, анализируя его модификации, он 
начинает исследование с искусства слова и вводит необычные для литературовед-
ческой традиции определения. На примере стихотворения А. Мицкевича «Аккер-
манские степи» Ингарден определяет «двухмерность» структуры литературного 
произведения. Это выражается в том, что возникающий при чтении произведения эс-
тетический предмет имеет два измерения — как бы «горизонтальное» и «вертикаль-
ное». Первое из названных измерений означает определенную последовательность 
фаз в развертывании текста, которое происходит при чтении в реальном времени, 
но «время» произведения с ним не совпадает, так как принадлежит изображенному 
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художественному «миру» и реконструируется в сознании читателя. «Вертикальное» 
измерение структурирует идеальное «пространство» произведения в любой момент 
времени и включает в себя четыре «слоя»: 1. «Языково-звуковое образование» — 
звучание читаемого текста, предполагающее соответствующий ритм и интонацию; 
2. Смысловое содержание отдельных слов, предложений, включая идею произве-
дения в целом; 3. Предметное изображение событий, героев, среды их обитания — 
изображенный в произведении «мир»; 4. Виды — конкретные образы, через которые 
предстает читателю содержание текста и которые в определенной степени «навяза-
ны» текстом. ««Вид» какой-нибудь вещи (например, здания, горы, человека и т.д.) 
составляет…конкретное зрительное явление, которое мы переживаем, наблюдая 
данную вещь, и в котором проявляются она сама и ее качества»1. «Виды», данные 
в переживании, могут быть, помимо зрительных, также слуховыми, осязательны-
ми, связанными с воображением. Необходимо подчеркнуть, что «виды», согласно 
Ингардену, возникают в сознании читателя не произвольно, по принципу психоло-
гической ассоциации, но «в самом же произведении они пребывают как бы «наго-
тове», в некоем потенциальном состоянии»2 и лишь актуализируются при чтении.

Другой сущностной особенностью литературного произведения является, со-
гласно Ингардену, его «схематичность» — неполная определенность во всех сло-
ях, предполагающая «конкретизацию» при чтении. Так «схематичность» «языково-
звукового слоя» текста выражается в возможности его конкретного варьирования 
интонацией, темпом произнесения в определенных пределах разными исполнения-
ми, что означает также необходимость признания адекватным восприятие литерату-
ры только при чтении вслух. Неполная определенность смыслового слоя проявляет-
ся в различных интерпретациях произведения читателями, возможности дискуссии 
о нем. «Схематичность» предметного изображения обнаруживается в расхождении 
конкретного облика героев, пейзажа, интерьера, описанных в произведении, в со-
знании читателей, что становится наглядным в иллюстрациях текста разными ху-
дожниками. И, конечно, «конкретизация» необходимо происходит в слое видов как 
актуализация потенциальных компонентов произведения. По мере «конкретизации» 
«мы, несомненно, выходим за пределы самого произведения, но делаем это, однако, 
в соответствии с его замыслом…»3. Таким образом, Ингарден детально раскрыва-
ет акт чтения как сотворчество. Идея «конкретизации» произведения искусства 
в процессе восприятия как сотворчества получила дальнейшее развитие в герменев-
тике Г. Гадамера, в рецептивной эстетике Х. Яусса, В. Изера. 

Произведения живописи Ингарден подразделяет в соответствии со структурой 
эстетического предмета, отличного от его бытийной основы — реального полотна 
с нанесенными на него красками, на три типа. Первый тип — «трехслойные карти-
ны», «воспроизводящие определенную жизненную ситуацию», куда входят прежде 
всего картины «с литературной темой», «с исторической темой». Анализ этого типа 

 
1 Ингарден Р. Исследования по эстетике. М. 1962. С. 28.
2 Там же. С. 29.
3 Там же. С. 82.
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картин Ингарден начинает с фрески Леонардо «Тайная вечеря». Они допускают 
словесное описание изображенного и включают в себя, во-первых, изучение сюже-
та, характеров персонажей, коллизии в их отношениях и т.п., во-вторых, «слой» 
изображенных предметов, значимых самим их подбором, фактурой и представлен-
ным ракурсом и, в-третьих, «слой» цветовых соотношений как «неизображающая 
картина в изображении». К этому типу картин относится также изображение рели-
гиозных сюжетов, хотя последние по существу имеют еще дополнительный слой, 
обусловленный представлениями о вере. В Новое время классикой «трехслойных 
картин» становятся жанровая живопись и портрет.

Второй тип — «двухслойные картины», в которых из трех выше перечислен-
ных «слоев» остаются только предметный и цветовой «слои» и к которым относит-
ся пейзаж и натюрморт. Поскольку этот тип картин не имеет сюжета, в этом смыс-
ле не связан с «литературной темой» и даже расцветает как раз на волне критики 
«литературщины» в живописи, он является образцом автономности живописного 
произведения от литературы, самодостаточности живописи как вида искусства, 
и Ингарден называет его «чистой картиной». Третий тип картин — «однослой-
ные» — беспредметные или абстрактные картины, эстетический предмет в которой 
также отличается от полотна с нанесенной на него краской. Ингарден не признает 
убедительной аргументацию теоретиков, утверждающих, что присутствие других 
слоев в картине «не позволяет зрителю сосредоточиться на том, что, по мнению 
абстракционистов, только и важно в картине, — на системе цветовых пятен»4. Фи-
лософ детально показывает наличие эстетически ценных качеств не только в игре 
цветовых пятен, но в каждом из слоев картины, и живописный эффект картины 
связывает с достижением в произведении системной целостности всех эстетичес-
ких качеств. Восприятие картин любого типа предполагает поэтому творческую 
активность зрителя — «конкретизацию» произведения. 

«Однослойным» считает Ингарден и «чисто музыкальное» — инструменталь-
ное — произведение в качестве интенционального предмета, отличного от партитуры 
и автономного от текста. Оно существует как целостность в определенном соотно-
шении звуков, подчинено единственному порядку следования фаз, и хотя и испол-
няется («конкретизируется») в реальном времени, от него не зависит. Более того, 
каждая фаза музыкального произведения несет на себе след звучания предыдущей 
фазы и предвосхищения последующей, что обозначается Ингарденом как явление 
ретенции и протенции. Многофазовое произведение со своими звуковыми и незву-
ковыми компонентами (мелодия и гармония, ритм и форма) образует поэтому це-
лостный эстетический предмет, который, вразрез со всей традицией классификации 
искусства, утверждает Ингарден, имеет квази-временную структуру.

Если попытаться сопоставить структуры эстетического феномена в литературе, 
живописи и музыке, определяемые Ингарденом, мы обнаруживаем, что литератур-
ное произведение, по существу, включает в себя и слои, аналогичные музыке — 
звуковой, — ритмико-интонационный, — слой произносимого текста («музыка» 

 
4 Там же. С. 370.
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языка), и живописи — слои изображенного сюжета, предметной среды, внешности 
персонажей («живописность» описания ситуации, ландшафта, портрета…). При 
этом слой «видов» литературного произведения и в музыкальном, и в живописном 
произведении предстает в «конкретизации», преодолевающей «схематичность» ли-
тературного текста. Иными словами, структура литературного произведения обнару-
живает его исконную внутреннюю взаимосвязь с феноменами музыки и живописи. 

Попытаемся посмотреть на историю искусства через призму проведенного Ин-
гарденом структурного анализа эстетического феномена, отдавая, однако, себе от-
чет в том, что этот взгляд не останавливается на множестве разнородных тенденций 
реального исторического процесса, а устремлен на выявление доминирующей тен-
денции, обнаруживающей глубинную связь явлений в формировании конкретно-
исторического типа культуры.

Прежде всего, концепция Ингардена позволяет сделать вывод, что искусство сло-
ва («литературное произведение») содержит своеобразную матрицу художественно-
го осмысления мира, и именно потому в начале каждой исторической эпохи поэзия 
лидирует в этом процессе среди других видов искусств. Такой вывод подтверждает-
ся многими современными Ингардену исследованиями. Так поэмы Гомера рассмат-
риваются Хайдеггером как основание всей античной культуры,  пластики, музыки.

Художественное произведение, по Хайдеггеру, выдвигает проект будущего 
развития культуры, который осуществляться может изначально лишь при посредс-
тве языка. Хайдеггер подчеркивает творческую функцию языка в формировании 
сознания и в процессе коммуникации, акцентируя внимание на роли языка в уста-
новлении связи с бытием — на онтологической функции языка: «говорение есть 
проектирование освещенного», прикосновение к тайне бытия.Такое «проектирую-
щее говорение», по Хайдеггеру, и есть поэзия. «Поэзия есть сказание несокрытости 
существующего. Какой-либо язык — это свершение говорения, в котором истори-
чески выходит к народу его мир и сохраняется его земля…В таком говорении исто-
рическому народу предуготованы понятия его существа, его принадлежности к ми-
ру-истории»5. Поскольку же все виды искусства складываются в своей специфике 
на почве мифа — словесного осмысления бытия древних народов, постольку поэзия 
стоит у истока всей целостности искусств. В силу опосредованности различных ви-
дов искусства языком, дающим им возможность «проектирования истины» собс-
твенными средствами, исторически поэзия задает направленность их формирования.

К аналогичному выводу о месте литературы среди других искусств приходят 
теоретики неокантианства — Г. Коген, Э. Кассирер. В своей «Эстетике чистого 
чувства» Коген проводит глубокий анализ взаимосвязи  видов искусства. Эстети-
ческое сознание — «чистое» чувство, по Когену, формируется в процессе художес-
твенного творчества и восприятия на протяжении всей истории человеческого рода, 
а изначальным способом его созидания,  необходимо является речь, опосредующая 
деятельность сознания. Во внутренней взаимообусловленности сознания и языка 
Коген видит восходящую к мифу общность научного мышления и эстетического 

 
5 Heidegger M. Der Ursprung des Kunstwerks. Stuttgart. 1967. S. 84.
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чувства. Впоследствии же, констатирует Коген, познание стремится лишить поня-
тия элементов чувства, сопровождавшие его формирование: сила мышления — абс-
трактной чистоте понятийного языка. В художественном синтезе познания и нравс-
твенности, напротив, «дремлющие в понятийных словах силы чувства словно 
пробуждаются при связывании их с нравственными понятийными словами, освобож-
даются и отчуждаются от ценности их понятия, чтобы стать готовыми для пересози-
дания их в мир чувства самости Я»6. Так связываются в языке, по Когену, познание 
и нравственность с помощью метафоры, которая через предметы окружающего 
природного мира направляет сознание во внутренний нравственный мир художника. 
Наряду с языком понятий существует поэтому метафорический язык эстетического 
чувства, находя для себя непосредственное выражение в поэзии, которая становится 
предпосылкой формирования и объединяющим началом для всех видов искусства. 

Вразрез со всей традицией в истории эстетики Коген отказывается понимать му-
зыку только как созидание «форм слышания» в формалистической эстетике Р. Цим-
мермана, Э. Ганслика, а изобразительное искусство как созидание «форм видения», 
обосновываемое в концепции А. Гильдебрандта, К. Фидлера, поскольку это не дает 
основания для их отличия от форм чувственного познания в науке. Искусство, по 
Когену, во всех своих видах имеет своей собственной задачей творчество эстетичес-
кого чувства любви, осуществляемого метафорической речью, при посредничестве 
поэзии. Литературное творчество («поэзия») рассматривается Когеном как исток 
всех искусств также и в культурах иудаизма и христианства, что подтверждается 
фактом их исторического становления. 

Действительно, в христианской традиции изобразительное искусство (фрески, 
мозаики, скульптура) в результате полемики иконоборцев и иконофилов перво-
начально получает признание как иллюстрация библейских текстов («Библия для 
неграмотных»), представляя собой  «многослойные» (четырехслойные), в тер-
минах Ингардена, картины, в основании которых лежит религиозная тема и ли-
тературный сюжет. В эпоху Ренессанса с началом секуляризации христианской 
культуры и смещения интереса от теологии к антропологии возникает светский 
портрет (Боттичелли, Гольбейн), явивший собой прецедент «трехслойной» кар-
тины. Этот тип картин становится ведущим типом картин в Новое время, прино-
ся расцвет искусству портрета (Рембрандт!), а затем щедро дополняется также 
жанровой («трехслойной — с литературной темой») живописью. Лишь к эпохе 
Просвещения возникает и начинает цениться пейзаж, натюрморт (прежде всего 
как украшение интерьера) — «двухслойная» картина, которая становится клас-
сическим примером живописного произведения в ХIХ веке, а на рубеже ХХ сто-
летия была даже провозглашена в художнической среде «собственно» живопи-
сью — как образец преодоления «литературщины» в изобразительном искусстве. 

Наконец, начало ХХ века ознаменовалось радикальным отказом от изобразитель-
ности в живописи, рождением беспредметного искусства цветовых соотношений — 
«однослойной» картины, которая явилась, таким образом, логическим завершением 

 
6 Cohen Hermann. Aesthetik des reinen Gefuehls. Berlin. 1912. Bd.1. S. 374. 
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эволюции изобразительного искусства на протяжении истории христианской куль-
туры от «многослойной» картины и заявила о себе осознанием специфики живописи 
как особого вида искусства. 

Аналогичную тенденцию в изменении структуры произведения демонстриру-
ет и история музыки. Зарождаясь  как песнопение (мелодекламация, гимн, хорал 
и т. д.), музыкальное произведение тысячелетиями представляло собой форму ак-
центирования ритмико-интонационного звучания текста, и в период раннего Сред-
невековья игра на инструментах вообще осуждалась как язычество. Лишь во втором 
тысячелетии христианства хоровое многоголосье («органум») получило скромную 
инструментальную поддержку, а орган стал необходимой частью храма уже в эпоху 
Реформации. Многие произведения Баха для органа еще несут на себе след изна-
чальной связи со словом в самом обозначении жанра — «хорал». Светская музыка, 
начиная с эпохи Возрождения, также представляла собой произведения для голоса 
и от Монтеверди нашла для себя блестящую форму воплощения в опере, вызвав 
расцвет вокального искусства. Однако, и столетиями позднее, по убеждению Глю-
ка, художественное достоинство оперы состоит не в самоцельности виртуозного 
пения, а в соответствии музыки тексту. Опера сохраняла свою безусловную цен-
ность и у Моцарта, в творчестве которого впервые стали доминировать чисто инс-
трументальные произведения (симфонии, концерты…). Однако, по существу, лишь 
к ХIХ столетию у Гайдна, Бетховена инструментальная музыка стала полностью 
самодостаточной и автономной по отношению к вокальной.

«Однослойная» (беспредметная) картина и «чистая» (интрументальная) музыка 
предстают поэтому как результат многовековой «эмансипации» названных видов ис-
кусства от поэзии (и вербальных средств выражения в целом). Этот процесс оказывал-
ся одновременно становлением их собственных «языков» — формированием особых 
знаковых систем, превосходящих возможности естественного языка, и потому необ-
ходимо затребованных исторической эволюцией художественной культуры, позво-
ляя «видеть» и «слышать» «несказанное», необходимо дополняя собой литературу. 

Следует специально оговорить, что, хотя «однослойное» произведение музы-
ки и живописи предстают, на первый взгляд, как «венец» исторического развития, 
концепция Ингардена не дает основания для выстраивания иерархии музыкальных 
или живописных жанров, в основании которой лежат произведения, неотделимые 
от текста. История живописи и музыки предстает как закономерный процесс само-
идентификации этих видов искусства, однако художественная ценность произведе-
ний обусловливается не количеством «слоев» в нем, а успешностью использования 
живописного или музыкального «языка» в явлении этих слоев, органичностью со-
четания эстетически ценных качеств в различных слоях. Быть может, многослойное 
произведение даже имеет определенное преимущество в емкости художественного 
осмысления мира, и потому историческая перспектива искусства, несомненно, по-
лагает возможность как обращения к устоявшимся типам произведений, так и рож-
дение новых (и неожиданных) художественных синтезов. Сегодня мы, несомнен-
но, можем констатировать определенный «ренессанс» и «многослойной» картины, 
и музыкальных жанров, вновь оценивших союз с искусством слова.
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Особое место среди видов искусства Ингарден отводит архитектуре. Архитек-
турное сооружение как художественное произведение Ингарден прежде всего отли-
чает от реальной постройки, возведенной из различных материалов и зависящей от 
их характера и состояния. Постройка является лишь «бытийной основой» архитек-
турного произведения, которое сохраняет свою идентичность в рамках определен-
ных физических изменений строения. Метафорически это существо архитектурного 
произведения Ингарден обозначает так: в отличие от здания собора «Нотр Дам не 
намокнет под дождем». В феномене архитектуры он выделяет два «слоя»: 1. «форма 
трехмерного геометрического тела», образованная из геометрически обработанных 
масс, составляющих произведение; и 2. «слой видов», посредством которых с раз-
личных точек зрения открывается своеобразная логика соотношения объемов и це-
лостность всего произведения. Слой видов подчинен при этом главной цели: «показу 
формы тяжелого геометрического тела и специфической игры расположения от-
дельных частей геометрической фигуры по отношению друг к другу»7. Адекватное 
восприятие архитектурного сооружения предполагает поэтому видение его в разных 
ракурсах, обход здания, соотнесение его пропорций с собственным телом зрителя. 
Эту особенность структуры архитектурного произведения Ингарден тоже выразил 
метафорой: архитектуру необходимо также «воспринимать ногами».

Эстетическая ценность архитектурного произведения обусловлена прежде всего 
гармонической целостностью расположения масс и конструктивным единством со-
оружения, а также выраженностью в его облике назначения строения: храма, театра, 
парламента... В то время как живописное произведение, скажем, помещается в ра-
му для акцентированного обособления изображенного пространства от реального 
мира, архитектура существенно отличается от других искусств тем, что она должна 
органично вписываться в природное окружение или городскую среду. Она требу-
ет значительных финансовых средств для возведения постройки и потому должна 
отвечать запросу заказчиков строительства, вкусам исторической эпохи и несет на 
себе ее печать. Эту особенность архитектурного искусства Ингарден также отмечает 
сравнением: в отличие от поэтов, композиторов, живописцев среди «архитекторов 
не может быть непризнанных», поскольку без признания архитектурный проект не 
будет осуществлен. Учитывая, что архитектурное произведение создается в равной 
мере логически-конструктивной и эстетической способностью автора, Ингарден 
считает, что архитектура — самое творческое из всех искусств, что в ней наиболее 
полно и гармонично проявляется природа человека.

Рассматривая указанные особенности архитектурного произведения, следует 
отметить, что среди них имеет место одна, существенно отделяющая архитектуру 
от других видов искусств, анализируемых Ингарденом: это — органичность вклю-
ченности эстетического феномена в природное и культурное окружение. Иначе го-
воря, эстетическая ценность архитектурного произведения обусловлена также его 
способностью выхода за пределы замкнутого на самое себя художественного об-

 
7 Ингарден Р. Исследования по эстетике. С. 220.
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раза. Одновременно это предполагает, что литература, музыка, живопись, будучи 
помещенными в пространство архитектуры, могут получить возможность взаимо-
действия друг с другом и непосредственный контакт с реальностью. 

Если посмотреть на начало того или иного историко-культурного цикла, задава-
емого сакральным («четырехслойным») текстом, то местом его произнесения и ос-
мысления необходимо оказывается храм (или его прототип — скажем, катакомбы, 
или его аналог — царский дом, базилика). Храм  образует пространство для ста-
новления в рамках исполнения обрядов  изобразительного искусства и музыки, их 
синтезов в театральном действе, в танце. Храм, таким образом, оказывался местом 
единения художественных интенций своего времени в устремленности к Высшей 
реальности. В процессе исторического разрастания архитектурных форм (дворцы, 
виллы, театры, государственные учреждения, фабрики…), имеющих светское на-
значение, архитектурное произведение сохраняло свою миссию быть посредником 
в контакте искусства с Бытием. В этом смысле нельзя не признать правомерности 
суждения Ингардена, отводящего особую роль в мире искусств архитектуре.

Многообразие художественных видов и жанров, таким образом, объясняется Ин-
гарденом не особенностями расположения произведения в пространстве и времени, 
т.е. не характеристиками материального носителя интенциональной предметности 
(артефакта), а вариациями содержания и структуры самого эстетического предме-
та. Одновременно проведенный философом феноменологический анализ позволяет 
увидеть определенную закономерность в истории художественной культуры как се-
миотической целостности: различные виды и жанры искусства возникают в процес-
се исторической «конкретизации» и дифференциации художественного осмысления 
мира словом, обретая на этом пути самосознание и автономию, создавая способы 
художественного творчества, превосходящие возможности естественного языка.
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Санкт-Петербургский государственный университет

КОНЦЕПТУАЛЬНЫЕ ОСНОВАНИЯ БИОГРАФИЧЕСКОГО 
МЕТОДА В ФИЛОСОФИИ КУЛЬТУРЫ И КУЛЬТУРОЛОГИИ
В статье рассматриваются проблемы методологии исследования и использования 
биографического метода в гуманитарных дисциплинах. Автор предлагает некоторые 
принципы для разработки концептуальной основы этого метода.

Биография как научная проблема может быть поставлена в свете ее определения 
в пространстве гуманитарной мысли и ее статуса в дисциплинарном пространстве 
соответствующих наук. 

Немного из истории вопроса. Первоначально возникает потребность использо-
вать биографию как метод исследования и получения некоторых эмпирических дан-
ных. Корни биографического метода усматривают у Гете «Поэзия и правда» (лич-
ность в романе), Гердера (жизнеописания как путь к «истинному учению о душе», 


