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дИАЛЕКТИКА    РА3ВИТИЯ     ИСКУССТВА    («НАЧАЛО j
АнтитЕзА»)

«Всякое    развитие    есть   борьба    противоположностей».
Такими   противоположными   моментами,   6орьба   которых
обусловливает  развитие,   являются   в   искусстве . содержа1іиеt   й  форма.  Искусство  объеIгтивно  расчjlеняется на  содержание
и  форму.  Если  мы  6удем  только, отождествлять  или'  только
ра3личать'  содержан.Ие  и   форму,   «кау3альнdсть»   и  «иммаL
нентн'ость», то это прIиведет нас р конечном ,итоге к отрица-
ЧИЮ    ВОЗмоЖ1ЮСтИ ,  внутреннегО     заКоно-мерного   \ ра3вития
искусства.       ,                                                                         г

К  такому  отвлеченному  отождествлению  формы  с  содер-
жанием,   «имманентного»   момента   с`  «kаузальным»   скло-
няется,  на  мой  взгляд,  в  известной  степени  и  В.  М.  Фриче.
Так  как,  с  его  точки  зрения,  художественное  п,роизведение
не  расчленяется  на  «с,одержание»  и  «форму»`,  'го,  следова-  ~
тельно,  оно  представляет  нера3.южилюе  единс7.во. ]4]  Анти-
номия формы и содержания, «имманентности» и «каузально-
сти»  разрешается В.  Фриче так,  что  он уничтожает од,ин  из
членов  антиномии  (форма  илй  «имма\нентность»),  оставаясь
в  1тріеделах  дРугого  члёна  (содержание`  или  «кау3альность»).
\ Предположим  на  врёмя  справедливость  то\го,  что  форма

тождественна   С  содержанием,   а   «имманентность»   тожде-
• \ ствецна с  <{кау3альностью».  Но содёржание  в искусстве  пол-

ностью  обусловлено  социальными  причинами,  лежащими  вне
искусства.  Из  этого  мы  должны  будем  сделать  следующий

і    вывод\:  искусство  каждой  данной  социальной  группы  обусjю-,
\ вливается   исключительно   эконрмической   структурЬй   дан-
ной  социальной  груп,пы:  оно  всецё.ло  определяется  социаль-
ным\и ' причинами',  лежащими  вне  искусства.  Но  то1`да  между
искусствоm   раз\личцых   социаjlьных   групп   не   может   быть
никакой  внутренней  закономер`цой   сБ;3и.   Но   ес"   Nіежцу
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явле"я"\ исkусс.тва  нет  внутре\нней  необходимой  сЬязи,  то' НеТпГ Те М`ОТеТ  быть  заКОномерного  ррзвитиtя  искусств;. ,

По  существу  к  отрицаIгию  имманентного  развития  искусi
ства  приходит  в  конечном  итоге  и  В.  М.  Фриче.

А.  Федоров-дав1,1дов  пишет  в  работе  «Марксист'ская  исто- .
рия изобразительных искусств» следующее:  «Каждый данный
момент разв.ития в своем  протекании зарождает и Тразвивает
виутри  себя  свою  собственную  противоположность.   Когда
противоречия  этйх  противоположностей  обостряются,  про-
исходит   некий  ,взрыв...».    Это    совеіршенно   сг1раведливо.
В.  М.  Фг;иче  не  соглашается  с  этим.  «Теза, ~ пйшет  он, ~
чфез количественное накопление изменёний превращается в
антитезу.  Но моЖно ли так объяснить пРоиСХоЖдение вся,кого
нового явления в области пространственных искуссть? Можно
ли так объяснить, например,  см`ену' готической  архитектуры
архи+ектурой  ,Ренессанса   или   смену  живописного   рdкоко
живощисным  к,лассицизмом?  И  если  сам  автор -к  сожаjlе-
нию,  только   вскользь'-утверждает,   что   «более   крупные  ,
художестве1щые  смены»,  «смень1  подходов  к  .миру  вообщез?,
«смены стилей»  обусловлены г«сменой `классов»,  то  можн`о ли `` ,
мыслить всякЬе  цовое  явление,  всякий  новый  стиль,  как  вы-  !
зревание  антитезы  в  недрах  тезы? Автор  интересующеій  наd ,
книги   склонен   ,\усматривать    «диалектику»    не    только    в.  \

Ж:gеи%У€:#:С::::::]нХи:>?.ПРк?аВкЛе#€й'#3#ьВз<iB::В:{:Z:л=2=<
ти'ку»  разви"я?  Очевидно,  как  постепенное  накопление  в
данном художественном направлении, в данной художествент
ной  системе  все  новых  и  все  большего  количества  уклоне-
ний  и  против6речий,  в,  результате  чего  получается  «взрыв>`
новое  качество.  Но  и'  самый  автором  приводймЬ1й  пример
[импре,ссисшизм]  с этой стороны  им не разЬаботан, и вістает
вqпрос,  чем  вызваны:  в  конечном  счете,  эти  уклонени.я  и
противоречия -самобытной  жіизнью   самого   худbжествен~
ного направления или же факторами, tвіне  его  лежащиmи»?    `

По м'цению Р. М. Фриче\, факгорали, .южащилти вне искус-
СТВа.1±2

далее,   рассуждая   о   3начении   «закона   про"воречия»,'

Е;веФнЕЕЧхе#Им:::iи<й.,.€оЕ:;,ЕеаюЯЕЛиехНсИяевР:::::йН=уЕ3жК:Л"Ч::=
ной  системе,   а   как   про"вополсжность   предшествующёй
или  сопутствующей  художественной`  сис,теіме.  Никак  нельЗя

Эстетика  Плеханоi!а.                                                                                8   '



114 глАвА  дЕвятАя

Т{%;:::::iеВлЕ:gяаЯ:Ба':а?>бЛ8СрТаИнцЕЛиеХ#,?f'К3:%аПР#леуРчайл::ьО,`
как  скачек  из  #олиtlественНых`  изменений  и  противоречий,,'
наI{оплявш'ихся   в   недрах   Iклассической   драмати.ческой   си,
стемы. . .   Никак  не  выЬедешь , реалистическую  или  чувствиL
тельную драму из придворно-классической траг`едии,  подобно
тс"у,  каk* революционно-классическую  трагедию  неjlьзя  вын
вести  таким  образом  из 'чувствительной  драмы». t43

Из  приведенных  рассуждёний  В.  Фриче  необходиМО  выте-
кают  следующие  выводЬ1:  во-первых,  развитие  художествен-
ньіх напнвлений обусловливается не их само6ытной жизнью,
а  исключительно  социальными  причинами,   лежащими   вне
искусства;   во-вторых,  Irачественные    разлития   в  искусстве
ничеМ не  связгLны   с  ко]цчественными   изменениями,   совер-
шаЮщимися  в  данной \художественной  системе;   вгтретьих,
новоё  художественное  напра,вление, ` про"роположное  пред-
шеству`ющему  или`  сопутствующему,  ника1г  нельз`я  из  него
вьIвести.

Ошибка  т.  Фриче,` на  наш  взгляд,  бю'jlее  или  менее  ясна.
•Он  упустил  и3  виду:  1)  что ,,`развитие  есть  диалектический
\. ёинтез  свя3и  и  движения;  2') , что  характер, отрица`ния  всегда
. определяется  характером  тогQ,  что отрицается;  3)  что  диа-

:z;КчТ:gа«кИаС;зУаС:::8,GтеьС,?Ьидz::емКаТеКнатн%°с::?>Ж:;ТьЯ`дИь,ефсОтРоТрЬ:ih
н'ы ра3вития искусства. Но, упустив это из виду, он покинул
диалектическую  точку  зрения.\ Правильное  понимание  пробдемы  развития  искусства  на-
столько'важно,  ч'то  мы  позволйіМ  себе  оСтаноtвиться  на  ней  '
бот]ее подробно.

Прежде  всего  скажем  несколько  слов  о  развитии  идеоло-

§:gщаеВ:ОЁи:%%;#;сат:вт%онт:%Ё;аЮ:сл:а%:{gкМgе:е:Т:С#Чi:д:И&f:ОйЛя:еLтТ{ЯqЕ%беЁт:Ё
нов,'-`не следует при этом за6ывать, что  ёёли идеи,  господ-
ствующие в каком-нибудь іклассе  в  даннQе  время,  по  своему
содержанию   определяются   социальным   положением   этого
класса, то по своей форіліе они' находятся в тесной зависимо-
сти бт идей; господствовавших в предыдущую эпоху в тоm же
с\амом`или  в  высшем  классе.  «Во  всёх  идеологитеtких  обла-   \Ф
стях   традиция    яв]1яется    боль.шой    консервггтивной    силойt»
(Ф.  ЭНгельс)»   (т.  VПI,  ст,173)
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Возьмем, ,например, социализм.\ Энгельс в  «Анти-дюринге»
7'    %I;%:ЬkВа:ТhеЧжТаОлиТ::§ЖОВgе#:::;::льС:ьЁ#аЛg:g:6,мй:::к::

фактах,  должна  6ыла  сперва  примкнуть  к  имекрщемуся  уже
налицо комплеkсу идей.  Формальн`ое,  но  решающее  влияние
имеющегося  уже  налицо  комплекса  идей  дает  себя  чувство-
вать   не  только   в  полсжительном,   но   и  в  отрицательном
смысле.  ПQложителрная , связь  выраж{алась,  например,  в  том,
чТО  ФРанцузские  социалисты   первой   псшовины   прошЛОго
века  апеллировали  к  теМ  же  самым  принципам; Lчто  и  про-
све"тели  предыдущего  века.  Отрицателmая  связь  выража-
лась  в  том,  что  фраIнцузские  социалистытутопиіс+ы,   стояв-
ШИе  В  ОI7ЛО3ИЦИИ  К  бУРЖУаЗИИ,  ВОЗВОдИЛИ  В  ПРИНЦИП  ЛОЛИ7`И-
чес.кий  рндифферрнтизм, коггорый ,бьт  противоположен  бур± і
жrазной   докггржне=    «все    зависит     от   законодательстБdy»
<tСловом ,-...- говорит  Плеханов, г в  отрицателыюлf,  как  и 'в    \
положительном  смысле,  формальная  сторона  учения  фран-
цУ3ского  соцйаЛизма  определялась  теоРиями  прОсветителей,
и  если  мы  хотим  правильно  понять  утопистов,  мы  должны   .
хорошо  понять этих посл\едних.»  (V.ПI,174).    .

Необходимо  различать  фо`рлту  идеологии,`` ра3витие  кото-.
рой зависит от общего состояния психики данной эпохи,\ и ее
содержание.   Харак`тером  экономических  отношений  опрет
деленны,х    классов    определяется    каждый    раз    содержаиие-
идеологий.   Фо`рmа  же  ее   определяется   <{состоянием  \обще-`
ственного   сознания   (общественно,й   психологии)  .в  данную
эпоху».  Поэтому  в\'истории  `идеологий,  по  мнению `Плеха-г
нова  «н,адо  ,всегда  и  забот'ливо  отличать  форлу  от  содер-
жания»  (V.III,  с.  264).  Но,  с другой стороны,  не  следует упус-
кать   из   виду   косвеіндую   определяемость   'структуры   или   ,
форлты   идео\jюгии   фактическими   общеіственными   отноше-
ниями  и,  в  частности, t,классовой  борьбой.  Возьмем  следую„
щий    пример.     Чиновники,    ремесленники,.    лавочники-
одним словом мелкие буржуа эпохи реставрации обязательно   ''
носили   усы   и   прчкрепляли   к   своим\ сапогам,  шпоры.[45
Между  этой  воинственной   внешностью.,  и   эконгjмическиLм
положецием  французской  6уржуазии  того  времени  не  быпо
`нижакой  прямой связи. Элн-а.  мопа. бь"гL порожпенгL  косвеннь1м
образ" положением  буржуазии  по  сравнению  с аристокра-
тией.  Именно и? лротиворетия к приверженца,h а]]сjел г€gr.mе
буржуа3ия идеаJIизировала ,дух\ и нравы империи,  эпохи того

$
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саМого Наполеона, которого она предала всего за не\\сколь\ко
лет  перед\ этим.  3десь  Мы  имеем  приLмер  влйяния  классовой  ,   .
борь`бы  на  психологию і классов.-«В  области  \идеодоги'й, ~ уггвержпz\ет  ПIіехгLнов, -.м1югие

явления  могут  быть  объяснены  только  косвенным_  образомj
посредством  вдияния  э\кономического  развития.   Эгго   оченъ
часто  забывается  не  только  про"вниками,  но  и  сторонни-
ками исторической теории  Маркса»  (V.ПI,174).

Мы указали,  что \стремление   к   воинственной   внешности
возникло   у  буржуа3ии   из   противоречия   к   приверженцам
ancien гёgimе. Так  как '«противоречие»  играет очень важную
роль  в  іистории  идеолоrгий,  то  следует  выяснить  сущhОсть
эrтогQ  явления.                            ;
і   ВО   Ьсех \  идеологиях   развитие    совершается   следующим і
путеm.  Идеологи  одной  эпохи -или \идут  по  следам  своих
jпредшественников -илиі же  dни  вступают ` в  лро."воречіте
•с  ними.

Это стремление  к «противоречию»  или  «отрицанию»  Пле-
`    ХанЬв   назь1вает\,  Вслед  за  дарвином,   «началом  \антите3а».-Он  убежден  в'  том,  «что  и  развитие   наших , э6гегическщх

' ркусОв  также  совершается  отчасти  под  его-влияние.м»  HaL
іпример,    и3  чувства    противоречия   tреалистическая    інкола
вы3ывает  стремлёние 'к , романтике,  и  наоборот.

іНО  вместе  с  тем  дjlя  диалектичеіского  материалиста  Пле-
ханова'  не   существовало,   бессодержатеhьных   психичесkих
форм;  все человеческие .формы были  для него п,олны  истори-
ческОго  соZtиаль#ого  содержания.  С  этой  точки' зрения  он  и
рассматривает  п.сихологическое   действие   начала   антитеза
на  эстетические  поняти,я  людей. L

Обрат"ся,  например,  ,к  истории  английской  литературр1.
Английские   аристократы,   жившие   во   Франщш   во   время
своего  изгнания,  познакомились  там ' с  французской  литера-
турой,  Французским  театром.  Французское  искусство  пред-
ставляло  собой  продукт  аристократического  обшества  и  сот
\ответствовало   их   собственным \ арйстократическим    вкусам

`   гора3до  6олее,   чем,  английское   искусство   векр   Елизаветы.
«После реста'рЁіаций началось господство французских вкусов
'на 'англий,ской  сцене , и  в  английск®й  литературе.  Шекспира
стали  третировать  так  же,   как  третировали   его   впослэд-
ствйи, о3накомившись  с ним, ФращУ3ы,  твердо д?ржавшиеся
кJіассических    традиций,-т.    е.    как    «пьяного    дикаря».
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«Qтелл6»  считался\,  нап,ример,  «посредственным»  проіизведёh

Т:екМо'еао{#3Е:нZ:ТНн:ЮсgвОсЧ#'Тс:КеГзЛлУоП°#аzеСМ:ШвНОсйл'ёд;Ьюеgk`I,/

\столетии.  Так  Юм  упрекал  Шекспира  в  полном  незнании
правил  театрального   искусётВа.    ПОп  сожалел  о  том,  чгс>`
Шекспир  писал  для  народа  (fОг  the  реор1е).  даже`  знамени-
тр1й  Гаррик, горячий  поклонник  Шекспира,  стаЬался  облаго-
родигь  его.  Так в представлении  «Гамлета»  он  о,пускал,  как
слишком  грубую,  сцену  Lc  могильщиками.  К  «Королю  Лиру»
он  приделал счастливую  развя?ку.  Но зато дёмократическая
часть ,английских  театров  продо,лжала   иск'ренне   почитать
ШекGпира.

Распущеннос+ь  дворянских  нравов  второй  половины  сем-
надцатого  столетия  отраdилась,  ікак  и3в,`естно,  и  на  англий-
ском  театРальном  искуостве.    Так  коМедии,  написанhые  с
1660,  по  1690  г.\,  почти'  всё  без  исключения  принадлежали
к   области   порноГрафии.   «В   виду   этрго   можно   а   ргiОгi
сказать,  что  рано ,\или  поздно  в  Англии  дQлжен  был  явиться,
по началу антите5а, такой род дра"атиче.ских произведений,
главной  цеjlью  кфт9рого  'было \бы   изо6ражение   и   превоз1
несен,ие   домашних   добродетелей    и   мещанской    чистоты
нравов.   И  такой  рр,д,   действитеjтьно,   со3дан   бЬ1Л   вhослед-
ствии умственными  представителями  английіской  буржуазии» ,
(хIV.'   19).
\  В  основе  этой  сложной  диалектики  Ьстетических hонятий

lееЖе::Ивфс::Ё,:[т:gхЩ:СеТлВоевНе%ГеОскПоОйРЯпдрКиаЬоЕg[:ТоВяОвРиеrЧОИс:'сКОтРаекНОЯй'
силой в ,АНглии ХV.П века` потому, что это был век о,чень сильг
ного  обострения  боріьбы  между, дворянстчзрм, и  буржуа3ией.

Когда   рест,аврация,   Стюартов   ,времецно   восстановила   в
Англии  господство  старого  дворянства,  это  дворянс+во  про-     г,
явило сильнейшую  склонностъ  к привычкам и вкусам,  лрялю
лротивоцодожныл  правилам  жи3ни  крайних  представителей `
реврлюционной   ,мелкQй    буржуа3ии,    IIуди\гаjI.    Например,
[Iтуррlтанская  строгость  нравов,  как  мы  уже  заметили  выше,
уступила   место   дворянской   распУщенности.   Пуританская.
рет1игио3ность  сменилась\   аристократич'еским,   бе3боЖием  и
т.  д.  Мыь видим  таким  образом, \что  содержанием  «начаjlа
антите3а»  ярjlяется в  д,анном  случае  jглассовая  борьба.  ЧеЛо-
веческое  стре,мление  к. «противор,ечию»  проявляется  именно
благодаря  этому  содержанию.
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`,  Пл.еханов указ\ывает межJду прочи,м, что «начало анти\тё5а»
е€ть  не  что  иное,  как  Гегелево  «противоречие»   (ХIV,  20)._'Скажем  поэтому  несколько  слов   о  том,   какое   значение,
ймеет  «противоречие»  в  сиtтеме  Гегеля.
'     Противоречие   есть  -по   Гетелю   гIреггья    ФОрма.\   различия.

Первая  состоит  во  внешнем  различии  ил'и  разносги,  вторая
во  внутреннем  или  имманентном  различии,  заключающемся
в  том,  что  нечто  отличается  от другого,  которое  есть  его,`другое,   т.  е.  его  лрогивололожность.   Все   указанные   три

формы ,нахрдятся  в  свя3и  и  служат  членами  одного  разви-
вающегося  ряда,   обЩим  основным   содержаниеLм ` которого
служит ра3личие.

Проггивоположность  'есть   развитая   ра3ность.    Противо-
речие' есть  развитая  противоположность.  ПОэтому  противо-
речие является глубіже всего проникающей формой различия.
«И3  прироіды противоположноdти, - пишет  Куно \\Фишер,-
ясно, чтd каждая и3 двух сторон необходимо соответственна
с другой, связана с  нею, так что полагает и требует бьtтия  ее.
Вместе с тем ясно также,  чтр каждая сторона,  будучи  отри-
цательным  основанием,  полагает  и  трёбует  также  н'ебытия
д.ругой  стороны;  следовательно,  каждая  сторона  kак  пола-
гаgт, так и отр.iщает gругУю сторону, относится к ней  поло-
ж`ительно  и  отрицательно,  следовательно,  сама   и  положи-
тельна и отрицательна, и потому составляет целую проtтивр-
положность  или,  что  одноі и  то  же,  п`ротивоположна  самой
ребе.   В  этой  противоположности   себе\   состожгг   сущность
противоречия».

В  это\м  именно  пункте  резче   всею   выступает   противо-
цоложность  между  диалектической  и  метаФизичёской  логи-
кой.  Обыкновенная  логика заявляет:  ничто  не  противоречит
себе.,   Наоборот,   диалектическая   логика    утверждает:    все
противоречит  себе.    Без  противоречия,    т.   е.   без   единства
противоположных  определений  в  сущности  вёщей,  нет  ци-
какого    возникновения,    и3м'енеіний,   ' движения,    развития.
«Мир   привQдится   в   движение   противоречием,   и   смешно
говорить,  что  противоречие  немыслимо»  (ГегелЬ).

Проти.воречие,   состоящее   в  «раз,личии   себя   от   самого
себя»,    должно   разрешиться.  . Прртивопсшожнсють    осуще-
ствляется,  противоположная  ,себе  самой  сущн,сють  отталки-
вается  от  себя  са`мой  и  р`аспадается  на  два  определения,  иЗ
которых одно полагает, а другое положено первым. Поэтому
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первое  есть  осиовЬние;  а `второе  есть `нечто  обусловленное,
и]м  следствие.

Попробуем    конкретизировать    сказанное;    опираясь   на
историю  искусства.   для  этого  обратимся   k  известной` Ьа-

#;Риа>;#j]ggg5Н;О)*:<§?ЁЁ:ЬЦиgo#!lЯиВт:Ею€:С:иЁ%ЧЧеК:#е:gрРеевЕз#йедЁеiFЕi;
образцом  марксистского  иСследования  искусства. И7

Начнем  с  французской  классической  трагедии.  Этот  вид
искусства  был  детищем   придворной   аристо'кратиil.   И   это
аристокра"ческое   происхождение   наложило   на  француз'-,
скую  трагедию  свою  глубокую  печать.  Главными  дейструю-
щими  лицами  в  ней  выступали  короли,  «герои»  и  ворбще
«высокопоставленные»  лица,   которые   быjlи   или   казались
«величавыми»  и  «возвышенными».  даже  очень  талантливый
драматуріг  никогда  не  дождаjlся  бы  рукоплесканий  от,  теа-
тральной, пу6лики, если 6ы `в его произвецениях не 6ьIло над-
лежащей  условной  д9\3ы  придворно-аристократической «воз-
вь1шенности».    Если   в   ложно-классической    трагедии    реtiь
шла,   повидимому;   только  о't«пелопонесском   тиране»  иjlи
«аів,лидских  принцессах>},  т,о  в  действ'ительн'ости  она,  поль-
`зуясь  словами  Тэна,  быjlа` лйшь  тоjlько  тонко  исполненным
изображением  з,на"  и  вызывала  восхищениё  последней.

Живопись  также  и,мела   в  эпоху  Людовика   XIV   очень
много общего с классиче,ской трагед'ией. В  ней, ,как и в этой
последней,  господстъовали  «1е  S'uР1imе»  и«1а  digпitё».  Герои
ее  были  подобны  г,ероям  классической  трагедии.  Тогдашняя
i#еРтаБНрЦэИн:Е3%:лМаИвЕ:=:::йСЬх;д:%ОнбиекС:3::Овg:#:::зИнаЕаЕ:3=

ственно  говоря,  толыго  однОго  героя:  Людовика  ХIV.,  кото-
рогр он одевал, впр'очем, в античный костюМ. Его знаменитые
«Ваtаillе'S  d'Аlехапdге»  были  всецело  посвящены  прославле-
нию  «короля-солнца».

НО  все  теічет,  вс'е  изменяется.  Кто  достиг' вёршины,  то\т
идет  вни3.  Эпоха  Людовика  XIV  была  временем,  когда  со-
словная  монархия  достигjіа  ёвоего  апогея.    С   века   ЛюдоА
вика  XV  начина'ется  спуск  ее'  вниз.  ЛюдоЁйк  ХV.,  вмес1е  с
окружаЬшей   ег'О   аристократичесkой    челядью,  ,думал  \уже
только  лишьJ р €воих  наслажденИях.  Идеал  искусства~в  эту
эпоху  переходит  от  величественного  к  приятному,  к  чув-
ственному  насл`аждецию.  Этот идеал  искусства  лучше  и  ярче
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всего  осуществился  в  картинах іБушэ.  «Его  музой, -пишет
Плеханов, L была  изящная  уУвётвещосгь,  которою  прdпи-
таны  все  его  картины:  Этих  картин  трже  н\емало  в  Лувре,
и  кто  хоче+  состqвить  себе  понятие  о  том,  каkое  расстоя-
ние   оТделяет    дворянс'ко-мона`рхическую    Францию    Людр-
вика ХV. bт таковой  же Франции Людовика ХIV., Тому реко-
мендуем  сравнить  картины \ Бушэ  с  картинами  Ле-Брэна».

Но  господство  и  влияние  искусства  французской  аристо-
кратии было непрочно. Оно беспределъно и неоспоримо гос-
подствовало,  пока нераздельно  и неоспоримо господствовала
аристокрqтия.  КОгда  господство  аристократии стаjю  подвер-
гаться  отрицанию, ,  когда   французская   буржуазия   проник-
лась    оппозиционным    на`строением,    старые    эстетические
понятия  начали  казаться,' ей  неудовлетворительilыми.  Рядом
с  к\лассической  трагедиёй  и  придворной  живописью,  быстро
клониршимися к упаhку; выс+упила буржуазная драма и бур-
жуа3ная  живопись`  Так  проявились  оппозиция  буржуазного
духа и нравов по отнашению к аристократическим изя\шщым
искусствам.

Буржуазное  искусство  было  лротив,оположно,  ар`истокра-
тическому  искусству  и  являлось  его  огрицаниелd.   Буржуаз-
ная  драма,  или  так  называемая  соmёdiе  lагmоуа,пtе  [іслезли-` вая комедия] , .появляется у*е в тридцатых годах ХVПI века.,

В  'ней  Французский  «человек  среднего  состояния»  про"во-
поставил  свои  доМащние  доброЕетели  глубокой  испорченно-
сти аристократии. Героем буржуазной. драмы является тогдаш-
нийі  «человек  ,средне1ю`  состоян'ия»,   6олее   или   менее   идеа-
лизирФранный  тогдашними \идеологами  буржуазии,'  Возьмем
любоё  пЬdизведение  того  времёни,   например,   3наменитую`
комедию Бомарше:  «Lе mагiаgе de Figаго». Что же мы видим

ЗоЕей:иТF:кЖрдае"В::::ойО:СсТиахНоИлеогПиРи:"#р::;:ЛТе#:У:#й:;;=
гими  дворянскиМи   предрассудками.    GОвременники   ценили
в буржуазной драме. именно заключавшуюся в ней нравствеи-
ную  проповедь,.  Буржуазная  живопись  того  рремени  также
являлась  выражением  эстетических , вкусов  буржуазии.  Так,
цапример,  знаменитый  Грез  был до последней  степени  нрав-
ствеmь" жmописцем.  «Если буржуазные  драмы  Нивелля-де-
ля-ШОссе,  Бомарше,  Свэдэна  и \проч.  были  deS  mогаlitёs  еп
асtiоп, то картины Греза м6Жно на3вать mогаlitёs suг 1е toilе.
«Отец семейства»  за'нимает у  цегQ почетное  место,. h,ередний
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угол,  фигурирует  в  самых  различныk,  но  всегда  трогателЬ-
ных   положениях   и   отлйчается    такими   же   почтенными
домашнимй  добрdдетелями,  которые  украшают  его  в  бур-
жуа3ной драме»  (Плеханов)..

Короче  го'воря,  слезлйвая  кQмедия  и  жанровая  живопись
Т:,`:Р`;У\Ге   ГРеЗа.   быт    «Zпортретом    французСкой    буржуази\и
хV.III  века».

Но  дальнейшее  развитие  французского  \общества   имело
своим  рё3ультатонм  то,  ilто  слезливая  комедия  й ,жанровая
живопись  уступили  место  6уржуазно-классической  трагедии
и  буржуазно-кл,ассической  живописи  дарида.  Причина  этого
явления лежит в следующем., Во второй  половине  ХV.IП  века
общественные  противоречия, вtе  бbлее  обостряются,  обще-
ственная  а"осфера  все  более` нагревается,  и  по  мере  того
как  революционное  настроение  овладевает  третьим  сосло-
виеім,  увлечен'ие  жанровой  живописью  и  слезливой  комедией
остьlвает. Перемена в настроенйи передовых люhей  того вре,~
мени  приводит   к   изменению\   их   эстетических\  запросов,
результатом  чего   и  было  пояЬление   буржуазного   класси-:
цизма.

«Буржуазная   драма, -гс}вориТ  \ Плеханов, -была    выз-
вана к жизни олло3иzтионн" нас`тЬоением францу3ской бур-,
жуазии и уже не годилась для  выра'жения революционньIх  ее
стремлений» (ХIV,106). То же самое можно сказать и о жан-
ровой  живописи.  Речь  шла теперЬ  не  об  устранении  аристо`-
щра"че€ких 1юроков, гL рб  уіс.траненщ  са`мой  аристократии.Но это не могло иметь^'Места без ожёсточенно,й борьбы,, ко-
торая нуждается  в  проявлении  герои3ма.  А  художеtтвенный
\гюртрет   буржуазии    (наhрим.    «1е',  рёге   de   fаmillе»)    есте-
ственно  не  внушал  герои3ма.  Потребность  Же  развития  в
третьем \ сословии  гражданской  добродетели  все  усилива:лась.
«1`де  же  можhо  было  тогда  найти  образцы  такой  доброде-
тели?  Там  же,  где  прежде  искаjlи  0бразцов  лйТературного
вкуса:  В  ангичнол  лгкре»  (ХIV,  '105).,'

Опятр яв,илосЬ увлечение античными` гер\Оями, но  это увле+
чение  приобрело тепёрь  совсеім  другой  смысл.

В 'качестве  наиболее  характерного   примера J укажем   на
«,Брута»,  одну  йз  наи`Фолее  замечательных  картин  давида. `
«Ликторы  несут  теjlа  егр  детей,  только  что  казненнЬіх  за
участие  в  монархических  происItа`х:'  жена  и  дочь  БРута пла-,
чут,\ а он сидщт,  суРовый и непоколе'бимый, и вы ,видите,  что
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д.ЛhI,:?Л8В_35_а _9_д.€_Го  _реСпублик.ц  ес.ть, _р  сЬмоМ  нёле,П` высший
заион.  Брут тощtе  «отец  селюйства».  Но это  оТец семейств4,
ставший  граждадгинол.   Его  добродетель   есть   лолjггитесIfая
добродетель ревоі1юционера.  Он ,показывает нам, 'как далеко
ушла буржуазная Франция с того времени,  когда дидро пре-
во@носил   Греза   за,   м,оралщый   характер  . его   живописи»
(Плеханов).

«Брут» имел потрясающий успех, ибо он доводил до со3на-
j7ия то,  что  стало  самой ,насущной потреібностью  бытия, т. е.     \T
-с<-______   _                U \       _    _  _  _  ____     ---`  .`,.,   \,  \,,общественной жизди, тогдашней  Франции.

`Переворот,  совершенный  в  иGкусстве  да,видом,  не  прости-
рался  `тол\ько  на  выбор  предметов.  Он  не  сводилёя  только
лишь  к  тому,  что  давид  изображал  ангиylrых  героеIв.  Пере-
ворот,  происходивщий  тогда ,в  общественном  строе,  корен-
ным  образом  изменил  все  отношение  художника  к  своему
д`елу.  «Манерности  и  слащавости  старой  школы, ~ смотри,
например,   картинь1  Ван'-Лоо, -художники   нового`  напра-
вления  противопоставили  суровую  простоту».

Буржуазный  классицизм был лротивопоjюжен буржуа3ной
сле3ливой комедии  и жанровой живописи.  Но  эти \ последние
былй  прогиволо.южиы   придворно-классической   трагедии   и
живописи.

.,.  Р_Р_?_Т_И_РРПОЛОЖНОСТЬ     П.Р_О_ТИВОПЬЛОЖНОСТИ     ВОЗВРа.iЩГLеГ   HELCк иFходному полоіжецию.  И действительно буржуазньтй ,клас-
с,иди3л является на первь1й взгляд реакцией или стремлением
нvа\зад к _аристократичеёkощу  класiицизму. Но  это `толi,-kё-=6
Фdрме., Если  классицизм.не измен,ился как форлIа,' то оIн пре-
терпе'л    существенное    изменение    в    смысле    содеіржадия.

:иfgЕо*УбауЗрН$МазКнЛь::СЕ::::%#9днеЁiЖмаТдИуехg:I.ЛОНаСКв®ьпро-- НО  содержание  тесно  связано  с  формой. . .  Поэтому  Пле-
ханов,  с нашей точки зрения, 'не ,совсем  удачно выражается,
когда  указыЬает, , что  «трагедия  не  изменилась  как  форлта».
Правильнее  было бы говорить,  что  классицизм. не изменился
со  tтороны   внещчей  форілы.   В   бУржуазном   классицизме
форлфа  дворянск,ого  классицизма:   во-первых,    в   и3вестных
границах  претфпела цзмеvнение; \вО-вторых,  получила  совер-
;шечно иное  Функциональное значение.  Таким  образом   бур-
жуазный  ' классицизм   не   являетtя , леханитесfгилr   соедине\-
ниел   приідворно-классич.еской   форщы    и   буржуазно-рево-

\
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люционного  содержqния,' но,  наоборот,  предQт`авляет  со6ою
их  диаjlектиче€I{ий  синтез.     `

В результате  развития французіского, искуества получается
диалеjгтическая      7`риада..      тезис -придворно-классическое
искусіство;   ацтитезис -буржуазная   сле3ливая   комедия   'и
жанроIвая    живопись;     синтез,-буржуазное     классическое
ИСКУССТВО.

Ход  идей  неудержиhо   изменяется  ходом   вещей.   Те   же
общественные    причины,    которые    породили    буржуазный
кглассицизм,  вы3вали  впоследствии  его  упадок., J7осле  рево=
люции,  придя  к  своей  цели,  французская  буржуазия   пере-

kТлааЛс%иц#з#еКпарТеЬдСсЯтав#Е::ЁgйТИтогЕ:С:УсбоЛвИеЁашЧеСЕЕоМИиноГ#ОвЯеТ::
Он  стал  ка3аться  ей  холодным,г` поjшым  условности;      ,

«И   он,-пишет   Плеханов,-в   самом,  деле   сделался
таким.    Его  покинула    егdі   велйкая   реіволюционная    душа,
ісообщавшая  ему  Такое  сильное  обаяние,  и  у  него  осталось
ощо  гело, -совокупность  внешних  пр`иемов  художественL'
ного творчества, ни для чего,теперь ненужная,  странная, не-
удобная, \ не  соответствіовавшая  новым  стремлениям  и  вку-
сам,   порожденным   новыми   общестВенными   отношенияуи»
(хIv.'   113).

НОвые  общественные \отношениq порождают цовую  эпоху
в  искусіствіе, -эпоху,    выражающую   стремления   и   вкусы
нового  высшего  класса:  \добившейся  господства  буржуазии.

Неудовлетв6ренность  классицизмом,  стремление  выйти  на
новую  дорогу замечается  уже  у непосредственных  учеников
давида, tнапример, у Гр6,.  Связано это  с тем,  что ролтаjггизл,
противоположный  классицизму,  уже  стучится в  дверь.\ Начи-
нает  писать  свои  картины  Жэрико.   Но  о  падении   класси-
ци,зМа  мы  говорить  здёсь  не  будем.

В общем мы можем кон`статировать тот важный факт, что
во  все і рассмотр,енные  іна,ми  эпохи  йскусство-служилbі  вер-
ным    отраЖ.ением    оФщественной   жизни   с   ее    противо-
речияМи  рь с  івызываемою  э-h"и   проп4ізоречиями   борьбой
классов.

На  примере  рассмоітренног.о  нами  разЬития  французскою

#:7КеУ:::Ж:ПвРсОе#МтеПс%:а::::;н:[Т:jк::-;ПтееРсВтЬ:g#а„Y„еСиТзВ::=
нениями  и,  воLрторых,  что  ё17"г€.за  всегда  обусловлена  и
вытекает  из  тезьт.
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іСущность  диалектики, сводитсяі к  следующим  дв}м  'сюнов-
ным положениям: `

``      1.  Все  конечное  есть  то, что  с'амо  себя  устраняе`т,  пер`е-
ходя  в  СвОЮ  77РОтивоЛОлОЖНОСтЬ.  ЭтоТ  ПереХОд, СОвеРШаетСЯ
при помощи своерфазной природы каждого явления: каждс)е
явлени,е  содержит  силы,   порождающие  его  противополож-
ность.                                                                                                   I

2.  Постепенные  колитествеінные  и3менения данн6го  содер-
жания превращаются  в  конце 'концов в  катёсгве;шые  ра3лин
чия.  МОменты  этого  превра.щения -это   моменты   скачка,
пеЬ_ерыв  постепенности.        .                            `          `                 `

`Рассмотрим  с  этой  точки  3ренйя  отношение  6Уржуазно-
оппозиццонного   искус`ства   к   пре,дшествующему   ему   при-'
дворно-классическому  искусству.   Первое   является   ан"те-\

3:'ЁоВзТйОцРиОоГ:i#'иУсТкВ}е:Рс:Т3ебМь']iЧоТОте%ТоИ:S::аLТЗ:.f:УзРоЖйУ?:Г%:
п,ридвсрно-классическим  искусством)і'.   далее,   первое   отли-
чается  от  второго  каічественным  обра3олі.  Мы  утверждае'м,
что катествендоQ  отлитие буржуазно-оппозиционного искус-
ства  от  придворно-классического  было  результатом 'jголиче-
с'7`венн'ь7х  изменений.

\ Чтобы ' доказать  эти  два  утверждения,  необходимо  отве-'  тить   на  два  всmроса.   Во-первых,   в  чем  выражалась   свяЗь

бУржуа3ного   ис,кусства   с   аристократическим|?   ВО-'вТОрр1х*
`в  челі  состояла   сущностъ   тех   количёственных   изmенений,
следствием  которых  явйлось  качественное  отличие  буржуаз-
ного  искусства  от  аристократическо+о?'      Напомним  прежде  всего,  что  искУсство  является  «формой

разівития»  общественного  сознания.  Памятуя  ука3ание'\ Пле-
ханора,  рассм\Отр.им  худсжестЬеhную  ф6рму  отдельно  от  ее
содержания.   Не  упуская,  однако,   из  виду  их  внутреннюю
свя3ь   и   единство.  \Итак,   содержаінием   искусства   являеТся,
общественноё    сознание.    И,    сЛедовательно,і   содержанием
французского   'искусства   является`   сознание   французскогb
общества.  Н,о французское  общество`  17 т 18  вR.  было  раз-
делено на классы. Иными словами, он6 быjю классовь" обще-
ст`волг.  Э+о  очещ  важное  обстояте71ьство,  и  на. нем  следует

і  остановиться.
Классовое  общество  возникло  из   первобытного-6ескhас-`

\ сЬвого  путем  раздвоения  единства  на `противоречивыё  части.
Неразличенное`  тождество   в   самом   себе   таило   источник
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своего раздЬ,оенИЯ, Оно ПфОдилО Различия; которые\, ОтносясЁ
к  существеНным  сторонам  бытия,  перешли  в противопоjюж-
ность.  Эти  последние,  будучи  развитьг,  Оказались  противо-
речиями, требующими \Разрешения в новом  единстве.  Таkова
логика   соЦиальногd  развития,  создающая   новое    единство
путем гибели старых противоречий.  Общество  есть  конкрет-
ное единство противопоjюжностей.

Ра3деление  людей  на  классы,  обусловливаемое  произвоід.-
ственнЬ1ми отнdшениями,  является причиной того,  что  одно-
временhо  могут  существовать ` противоположные   направле-
ния мыісли ,в философии \и искусстве. другими сtловами, в клас-
совом  обществе  общественное  созна,ние  расчлен.яется  на  dо-
знание  различНых  классов.  Про"вопоIю`жньIм  классам  при-'
суще  про"воположное  сознание.  И  по"му  о6ществ\енное
со3нание   есть   едиНство   противоположных   классdвых   со-
знаний.

Отсюда'   следует,   что   диалектика    Классового    сознания
является   отражением   классовой   б'орьбы. \ Таким   образом
содержанию  искусства  в  ,классовомt обществе  присуща  €воя
вj7утренняя  диаілентика..  именно  диалектика  классового'  со-
зныншя.   Ноі  эта  ві1утренняя .диаjlектйка  содержания  }искус- `
ства  отнюдь Jне  есть  еще  вt,нутррнняя   д_иа]іектика,  \развит,ия
искусства.

для  того,  что6ы  показать  правильно\сть  этого 'последнего
утверждения,    ''воспользуемся   меТодом    доказательства\    От'
противн`ого.  Предположим,  что  наше  утверждение  неверно.
Тогда  мы  получим  слецующую  цепь  рас€уж`дений:  раз,витие
искусства   есть,   развитие   содерЖания   и   формыі;   разритие
содержания  совпадает  или  тождественно\ с  развитием  йскус-
ства.  Сл,едоваТельно,  развитие  содержания  совпадает  с  раз-
витием  формы.   ПbЭтому  форщаі тождественна   с   ісодержа-
нием.   но   это  +Опровергается    действительнос'тью.   `ФОрма
отнюдь  не  тождественна  с  содержанием.

ЕсЛи бы данная форма была тождественна с дан`нь" соhер-
жанием  или определялась бы  им вся, целиком  прямо  и ,непо-
средственно, 'то эта ффма совершенно не могла бы подвер-
гаться  влиянию  или  в+оздействию  со  стороны  предшествую-
щей определеннрй формы и в свою 'очередь не могла бы сама ,
оказывать   какое-либо   влияние,  на   последующую   фQрму.
Между формаhи не было бы никакого взаимодействйя., А это
означает,  что\'нмежду Формами  не  бЫло  бы  никак\Qй  внутреч-
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ней свя?и и одна форма не вытекала 6ы необходимо из дру-
` гой. То-есть тогда не было' бы ни'какого закономерного вну-
треннего развития формы.                                                   `

Так  в  данном  случае  представляется,   повидимому,   дело
В.  М.  Фриче. ,Но  процесс  развития  идеот1огии,  в, том  числе  и

;    искусства,  вообще  несравненно  сложнее.  Тенденция  к  объ-
яснению  развития  искусства  йсключительно  прЯмым  и  непо-
средственным     влиянием'   kлассовой     борьбы;     стремление
отождествлять  художественнуюЁ форму  с  социальным  содер-
жанием -это  ёсть  упрощение  марксистского  метода,  про-
ти,в   чего   всегj[а   восставал   ПлеханОів   (см.,   напр.,   т.   ХVIII,
стр.   225~ 228).

о      Идеологические формЬ1 всегда тесно связаны' между собою,
и  между  ними  всегда  существует  взаимодейсiвие.  Плеха1юв
в  своей  упомянутой  выше  р\аботе  о  францу3сkом  искусстве
оченЬ  Убедительно  пока3аj},\  что  всякая  данная  художествен-
ная  форма  находит'ёя   всегда   в   теснейшей   положt4тельной
иjlи отриЦательной  связи с  предшествующей  художественной
формой:  Так,  например,  буржуазно-Оппо3иционная  художе-

•  :Fл:Е:а: пЁ##оарн:::#:ссСиВчЯеЗсакНоай :;#:#gсТтевЛеЬнНнОойИфоОрТмР#а:
необходимо   вытекает `из  лее."8   Каждая   из;  \этих   двУх
противопоЛожны`х  Форм  необходимо  соответствен1.1а  с  дру-
f`ою,  с,вязана  с  нею,  так  что  полагает  и  требуеt  быгия  ее.
НО,  с другой стороны,  каждая  из` эТих  форм  в  то  же  время
огрицdет другую.  Короче говоря, каждая из названных худо-
жественных  форм,  Относясь  к  другJОй  положитеjlьно  и. отри-

ч€$   цательно,  сама положительна и  отрицателъна,  т.  е.  противо-
положна ' сама себе.

7        Эта   про"воhсшожность   в   процессе   развития   искусства
осуществилась  в  аристокра"ческой  художественной  форме,
которая  біыла  основанием,  и  в  буржуазной  худЬжественной
фо`рме,   которая   была  следствием.   7`а1г    «антигеіза»    свя3ь+
вается   и -\вытекает \из  «т`езы».

В  то  же  время  не  следует  забывать,  что  противополож-
ность  буржуазной   й   дворянской   художественной   формы

#:::#ЕЁ%УжЖн#:ЯпИрЛиИсуПЕ:гЯ:ИиТмЬмСЯdоТцОиЛаЬлКь%`o::Ш:о#еЛра#наиРя:
Gтремление   противоречИть'   обнаРуЖивается   толькЬ   ,тогдq,
когда  существуют  противоречия  в  общественной  жизни.  Ни
одна  худОЖеСТвенная  форма,  взятая  сал4а  77о  Себе,  Не  мОЖеТ
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влиять ни  р  поЛожйтельном,  ни  в  отрицателвном  бмысле  наt
развитие  новых  художественных  форм.  ,• Появление   новых   художественных   форм,   ,качесiвенно
отличных  от  старых,  всегда  является  результатом  колите-..
ственных  измечений  социального  содержания.  НО  содержа-
нием  искусс"а  является  общественное  'сознание. t Следова-
тельно, новые художественные формы `появляются всл`едствие
колj7тественного и3менения общеtтвенного сознания.  В клас-
совом  же  обществе  о6щественное  сознание  расщеплено  на
классовые  сознания.  Таки`м  образоім  в  конечном  итоге  мь1
приходим  к  выводу,  что  новые  Форmы  являются  результа-
том  количественных  изменений  классового  сознания.

Этот  вывод   как   будто  бы   находится  в   противоречии  с
реальным  процессом  развития  искусства  в  классовоім  обще-
стве.   Ведь  нам  известно,   что   старыеі  формы   заменяются
новыми  в  ре3ультате  дальнейшего  развития  того  же  саJлюго
содFржания.  С  другой  стороны,,  мы  же  сами  выяснили,  что
соЕёржанием  дворянского  искусства  является  классовое  со-
знаниё  аристократии,   и   содержанием   буржуазного   искус-
ства  является  сознание  буРжуа3ного  классJа.

Но  тогда  можно  соверщенно  законно  поставить  вопрос:
каким  же` Образом  колитgствещое  йз'менение  аріистократи-
ческого  классового  сознания' ,могло  породить   новую   каче-

'::::БkОа`нОиТеЛИэЧтНо#пбоУсРлgдУнFе3йНУgорХмУf,ОgееС::#еНтУt#аОлРьМнУе'йtiС##

развитием  гого же содержания,  которое заключалось  в  ста.-
рой художестЕ!енной  форме?  Отве\чаю  на это:  с  метаФизиче-
с,кой  точ`ки  зрения  это  действительно  соверщенно ,немыс-
лимо,   с  диалектической  же\   точки  зрения  это   нё  только
вполне возможно, но даже совёршенно необходимо. Все дело
в  том,   что  нель3я   подходить   отвлеченно   к:  содержанию

:`Ё:::::,Ра:::еСнКе:Гь%,яИgz:сЖмХатЗрНиОвГаОтьТСКнУаС:;::.ер:ТИ[ТлаЯсс:::g
сознание  аристократии  само  ло  себе,.  нельзя  рассшатривать
его изолированно, т. е.  совеРшенно tОтвлекаясь от всей сложL
лой совокупности его отношений к со3нанию п,ротивопоjюж-
ного "класса,  от всех  тех  многочисленных  частностей,  кото-
рые  связывают  аристократическое  сознание  с  антагонисти-
ческим  классовым  сознанием.  Это  справедливо  также  и  по
отношению  к  буржуазномУ  со3нанию.  ,

Нельзя  забывать  о  том,  что \общественное  сознанйе~ есть    `
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•,диалектическое  единСгво  Jпротивоположных  , классовых`   со-
знаний.  Надо  видеть  Не  только  ра3личйе  в ,единстве,  но. и
единство  в  ра3'личйи.   Феодаjlьно-дворянское   и  буржуа5нdе

\А.созінаіние,   точно 'так   же   I{ак   буржуа3ное   и   пролетарское
tознан,ие,  не  ,только  противоположны,  н6  и  тождественнЫ.
Следовательно, общественное со3нание таит в себе «противо-
речие».   Но  сущностью  «противоречия»  является  17ереход  в
лротивололожность.    И   развитие   общественного    со3нания
это   подтверждает:   го'сподство  Феодального   со3нания   сме-
няется  господством  противоп`олоiкного  буржуазного t ёозн'а-
нияL,;  господ,ство   буржуазного   со3нания   слFеняется   гослод-
ством  противоположного  пролетарского  сознания.

Те  же  самые  обществённые  силы, ,которые  являются  при-
чйной   развития   аристократического    класса,     порождают

ЕеиВ##аИрОиНсТ%Ёрб:УтРи*g3:g:ЬйкКлЛаасСсС:,.Кf:О#:'йс;Я::[Яее:СбЯщЖ::=
/'

ные  силы,   которые  являются  причиной  развития  буржуаз-
ного  класса,  порождают революционный  пролетариат,  котог
рый  явится  причино,й  гибели  буржуазии.

Так же обстоит дело и в области общественного сознания.
Количественные  изМенения   общественнфго   сознания   при-
водят  к  тоіму,   что  данное   классовое   сознани-еt   сменяетёя '

\  противоположhым  ему  классовым  совнанием.  Количествен-
ное  изменение  господствующего  аристократического  сознаі
ния в`.связи с количественным ,изменением подчиненного бур-
ЖуазНdго  tО3нания   порождает , господство   противопОлож-
ного  ему ,буржуазною  сознания: ,  Само  собою  разумеется, "
что  тюігика   идеологического   развития   в   конечном    счете
обуслЬвлена  логиkОй  Экономического  раЗвитиЯ,

«Современные БОмарше I`орожане (сitОуепS) , -пишет Пле-
ханов;-6ыли,  іпо  крайней   мере   в   большинстве, , случаев,

` -`потокаwщ  тех  Французских  буржу?,   котdрые   с  усердием,
достойным   jlучшего'  применения,   подражали   дворяналr   и

\  потому   осмеивались   Мольером,    данкуром,   Реньяром   и
многими другим. Поэтому в истории ,духа и нравов француз-
ской буржуа3ии мы видим по меньшей мере две, сущестренно
отличных  друг  от  друга  эпохи:  эпоха  подражаНия  дворян-
стВу  и  эпоха `противоречия  ему.  Каждая  из  этих  соответ-
стiует  определенной  фазе  развития  бу_ржу_езт_и_..DЁ=iлuо`ЁЁ:дс-#;`Ё"Ё=п$:i::iЬнГиЧ;-Ёi;;Ь-в::I-dг-d-кл.ассазависят,

сJIедоЬательно, Jт, стёпени его  развития  и  еще больше от\еI`о  `
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ОтНОшения  1{   высшему    d{лассу,   Отношен.ия,   опрёделяемого
на3вашь" ра3вигием» -(V.ПI,171 -172).

Отсюда   я   делаю  заключение,  что  содержанием  данного.
искусства является не развйту1е данного классового  сознания,-
в3ятоI`о  салю  I7о  себе,`  но  раЗвитие  данного  классового  Со-
знания в связи с его отношениел к сознанию противополо.Ж-.
ноГо  класса.  Но  всякое  огношение  предполагает  две  вели-
чины:  т.  е.  всякое  отношеilие  есть  отношение  А  к  В.  ПО-
этому  отношение  зависит  не  тоjlько  от  А, 'но  и'` от В.  Так,
например, `отношение  со3нания  одного  класса  к  со3нанию
другого  зависит  не  только  о+  степени  развития \одного,  но
также  и  от степени развития  hругого.

Уточняя  наше  определение  содержания исkусства,  мы  мо-
жем  теперь   сказать,  что  содержанием   данного  искусства
является развитие данного классового сознания в свя3и с раз1
витием  сознания  1{ротивоположн6го  класса.  диалектическое
положение,  что  каче'ственные  различия  связаны  с  количе-
ствеhными~ изменениями,  мы  можем  теперь   конкрети?иро-
вать  в  применении  к  искусству  следую`щим  образом:  коjlи-
чественное  изміене`ние  данного  классового  сознания  в  связи
с количественным изменениещ противоположного классового +
сознан'ия порождает новую противопЬложную  .художествен-
ную форму.

Qбратимся  опять  к  французскому  обществен`Ному  созна-
нию и искусству. Мы отметим  в  нем  три эпохи.  Первая ха-
рактеризуется  тем,  что  в  ней  господствует  аристократ.ичег
ское  классовое  сознание.  Этd  прgявляется  между  прочим  и
в  господстве  придворно-классического  искусства.   Буржуаз-
ное  сознание  играет   подчиненную   роль.   Это  выра,жаётся
между прочим в том, что французский мещанин  подражает
дворянину. Вспомним, например, «Мещанина вог дворянстве».
Таким  образом  сущность  отношения  или  связи  аристокра- '
тического  сознания  с  буржуазным  выражается  в  том,  что
первое  служит  второму  объектом  для  подраЖания.  Количе-
ственное  изменеIiие  Французского  общественНого  сознания,
расчлененного   на  классовые   со3нания,   приводит   к  новой    .
эпохе  общественного  сознания,  качественно  отличающейся
от  первой.  Вторая  эпоха  характеризуется  господством  бур-
жуазного  сознания,  противоположного  аристократическому.
Это  выражается    между  пi5очим  в   гос11одстве    буржуазно-
опгюзиционного искусства, цротивоположного классическому

Эс тетика  Плеханова.                                                                             9 '
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искусству.   Связь  между 'аристократическим  и  6уржуа`зным
со3нанием  выражается  в  трм,  что  перво?  явйяется  для  вто-

ч  рого  объектом, для  оппозиции  или  противоречия.
Количественное  изменение  общественного  со3нания  (т.  е.

количественное 'изменение  бурж(уазного  сознания  в  связи  с
. kоличественным     изменением    аристократического)    имеет
своим  ре3улtьтатом  новое   качественное   различие  в  обще-
ствен'номі  сознании.   Оппозиционньій  характер  буржуазного
сознания  сменяется  новым.  Gвязь  между  ?ристократическ1ім
сознанием и буржуазным выражается теперь в том,| что пер-
вое служит объектом для революционного отношения со сто=
роны второго.  Качествіенное отличие `этой  эпохи обществеш
ного сознания  от  предыдущей  выражается  между  прочим  в
том, что искусство этой эпохи, т.  е. буржуазно-революцион-
ное искусство,  качественно отличается от искусства предше-
ствующего,  т.  е.  буржуазно-оНпозйционного.  Первое  проти-
вопсшожно'   второму.    ГОсподство    бурчуазного   ,,со5hания
проявляется   и   в   эту   эпоху   в    господстве   ,буржуазного
искусства.

Мь1  убеждены  в  том,  что  качественнЬ1е  различия  художе-
' ственнЬ1х форм тесно связаны с количественным и3менёнием

содер'жания  искусства,  т.   е.   общественного  сознания.   Об-
щественное  со\знание  в  классовом  обществе  расчленено  на

і классовые С`сознания;   оно   я`вляется   в  классовом  обществе
единством противоположных kлассовых сознаний. Это услож-
няет,  конечно,  в  значитёjlьной  степени  диалектику   коли-\  `  Цества  и качества в искусств\е,  но ни в  коем  случае не отме'-

няет  ее.   Мне   кажется,   что   вышеизлож{енные   рассуждения
показывают,   что   появление   новых   художественных  фор\м
тесно связано с количественным изменением содержания.

Ф.  іБрюнЬтъер  писал  в  сво'е  время:  «В  литературе,  как  и
в  искусстве,  после  влияния  личности,  главнейшим  действием
является действие одних прои3ведений на другие>?. [40 э"м он
подчеркивает\   внутреннюю    законрмерную   связь    явлений

э искусства или, говоря точнее, «имманентный» момецт в раз-
`     витий  искусства.

Плеханов по этому поводу делает следуktщее Заключение:
«Там,  где  Брюнэтьер  видит  лишь  влияние  одних  литератур-
ныХ  произведений  на другие,  мы  видим,  кр,олIе 'того  (курсив
мой. т А. А,), глубже лежащие взаимные влияния общественн
ных  групп,  слоев  и  классов»  (V.lI,  219).      ,7

/
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здесь совершенно ясно видно, что  плеханdв,  подчеркйвая'чре3вычайно  важное  3начёние  «кау3ального»  момента,  тем
не  менее  отводит  известное  место  и  «иміманентному»   мо-
менту._Плеханов  не  отрицает необходимости  гочки  3р,ения
в3аимодействия.  «Было  бы  гjіупо, -пишет  он, -3а6ь1вать,
что  это  не  только  законная,  но  и  совершенно  необходи-
мая  точка  3рения.  Тоjіько ``одинаковой  нелепостью  было  бы
3абывать, что эта  точка з,рения  салфа I7о  себе\ ничег.о  не  объ-
ясняет, что мы, пользуясь ею, все1`да должчы искать «третье»,  ,
«высшее»   (VIII,  184).  Этим  «высшим»  является  экономиче-
ское положение тех кJIассов, взаимное иде,ojюгическое  влия-
ние  которых  надо  констатировать  и  понять.  `Плеханов  вы-
ступает в данном случае как подлинный диалектик. И только
с диаjlектической  точки зРения,  как  Мы  пытались  показать,
можно  выяснить  истинное  значение  «начала  антитеза»,  вы-
двинутого Плехановым.

Он так заключает свои рассуждения о «начале\ антйтеза»:
<tDёг   WiіdегSргuсh    ist   daS    Fогtlеitепdе, -говорит    Гегель.
История идеологий как,Jбудто лишний раз показывает, что не`Ошибся старый '«метафй3ик». Подтверждает она, повидимому,

и  перехоц -ко]1ичествё`нных  изменений  в  качественные?»  (к:эFр-
сив мой. -А.  А.)  (VI'II,  221).

Но  Fущностью  учения  Гегет1я  о  «противоречии»,`  как  щы
в""; -явлLяется  переход  в  противоположнЬсть.  А..с ,тіерехо-
дом  в  протиЬоположность  связан  один  и3  важнейш]их  диа-НлVёkт"и;ё::;i-~::iб=ii: --заkiёi-+-Ьiiiйdани-я    отриіlания\.   Но' '

В.  Фриче,  упустив   изt   Ьиду   связь   плехановскЬго  f<начала
антитеза»  с  гегелевым ,<{противоречием»,  лишитI  его  прису-
щего ему диалёктического смысла.  В  самом деле, у В.  Фриче    '
антитеза  ничем  не  свя\зана  с  тезой,  первая  никак  не  выво-
дится из второй.  В. М. Фриче понимает в данном случае под
«Отрицанием»   нечто   совсем   иное,   чем|   3аzгон    развигия.
«диалектика» принимает у него в данном случаё,  примерно,
такой  вид.  ПредПОдожим,  я  положил  на  столе  лйст  белой
бума".  Тезис..  на  столе  лежит  белый  лист.  ПОггом  я  его за.-
менил листом черной бумаги. Антите3ис.. на столе лежит тер-    \
ньtй  лист.   Нет   никакой   внутренней   закономерной   связи
межну аНтитезисом ж тезцсом, хо" ч€рный пист ш IірQтиво-
лоложен белому  листу.  НЬ  это  «противоречие»  естъ  рёзут1ь-
тат внешнего движения, ,а не  самодвижения.  ПОдобно  этому   '
у  В.  Фриче  появление  чувствительной  драмы,   противопо-

*
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jюжной  придворно-классической  трагедии,   всецело  обусло-
влено  Факторами,  лежащимй  вне  самого  искусства.

Гегель  же  указывает:  «Результат  диалектики ' есть  отри-
цание; іно  это  отрицание  есть  в  то  же  время  утверждение,
потому что оно содержит` в себе то, из чего оно прои3oшло
и не существует раздельно от него». 1бо

Поэтому  «отрицательная»  диалектика  В.  Фриче  односго-
роиня.  Не  следует  3абывать  важного  замечания  \Гегеля  из
большой  <tЛогики»  «ЬаS  EtwaS  ist  die  егstе  Negation  dег  Nе-
gаtiоп».1Б1    В.    М.    Фриче    так    заканчивает   свЬю   статью:
. .". «Развитие и движение художественной надстройки совер-
шается  преимущественно  антитетично-и  только  в  этом
смысле «диалек`тически» - выражая и `отражая в своей обла-
сти  и  своими  формами  борьбу   классов   и,  внутриклассовых
групп. И у наq нет основания\ отступать от этой данной еще
Плехановым   схейы   «диалектики»   в  жизни  надстроечных
ОбЛаСТей».  152

Совершенно  справедливо,  что у  нас нет  основания  отсту,
пать от данной Плехановым схемы  «диалектики». Но вместе
с  тем   необхоідимо   по  возможности   правильно  выявить  ее
ИСТИННУЮ   СУЩНОСТЬ.


