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От редакции. В статье Л. Сабанеева [2] раскрывается многоаспектная позиция ученого 
по отношению к ритму как универсальному феномену. По словам автора, цель рефлексий – 
«выработать понятие “художественного” Ритма … указать содержание термина, опираясь 
на факты эстетической эмпирики». При этом дифференцируется ритм в узком («схема 
звукопоследований разной длительности», метрика) и широком («временная упорядоченность» 
явлений, в том числе симметрия частей целого, «структура … музыкальных форм») значениях, 
вводится понятие ритмоформа. 

Опираясь на такие понятия, как «эстетические факты высшего и низшего порядка», 
«эстетический потенциал», Сабанеев исследует эстетическую природу ритма, «эстетических 
ощущений», рассматривает феномен ритма через призму психологии эстетического восприятия, 
интуиции. Затрагиваются вопросы когнитивного характера, в том числе связанные с «проблемой 
памяти при восприятии художественных аналогов или контрастов в зависимости от временной 
дистанции … на разных уровнях системы выразительных средств». Параллели с явлениями 
биологического, психофизиологического характера делают рефлексии исследователя о 
природе и сферах проявления ритма более наглядными. Примечательно заключение Сабанеева 
о соотношении в художественном произведении формы и содержания, где «форма есть не что 
иное, как воплощение идеи Ритма», в то время как «содержание же есть его эстетический 
потенциал». Многие наблюдения, выводы, систематизированные в данном исследовании, 
получили продолжение в отечественной теории музыки последующих десятилетий.

В публикуемом тексте сохранены особенности стилистики оригинала, однако орфография 
и пунктуация даны в соответствии с правилами современного русского языка. При этом 
принимаются во внимание авторские знаки. 

Ключевые слова: ритм, метр, ритмоформа, контраст, аналог, эстетическое ощущение, 
эстетический потенциал, временные, пространственные искусства.
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Rythm

From the editors. The article by L. Sabaneev [2] reveals the scientist’s multidimensional position 
of the scholar in relation to rhythm as a universal phenomenon. According to the author, the purpose 
of reflection is “to develop the concept of “artistic” Rhythm... to indicate the content of the term, based 
on the facts of aesthetic empirics.” At the same time, rhythm is differentiated in the narrow (“pattern 
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В ведение
Настоящую статью я посвящаю 
вопросу о выяснении содержа-

ния термина и понятия художественного 
Ритма. Этот термин чрезвычайно часто 
употребляется во всех построениях, име-
ющих то или иное отношение к эстетике; 
тем не менее, приходится признать, что 
подлинное его содержание остаётся нео-
пределённым. Этому термину придаётся 
то чрезмерно широкое, то чрезмерно уз-
кое значение; в связи с этим и выводы, ка-
сающиеся ритма, оказываются столь же 
неопределёнными и расплывчатыми. Яв-
ление это не единичное в сфере эстетики, 
которая вообще имеет склонность опери-
ровать с туманными терминами, не зару-
чившись, раньше их употребления, усло-
вием относительно их содержания. Од-
ной из целей настоящего исследования 
я ставлю именно точное установление со-
держания терминов, с которыми придётся 
далее иметь дело. На определениях зиж-

дется здание всякой науки, и если эстетика 
желает быть наукой, а не каким-то парал-
лельным искусству явлением, оперирую-
щим полунаучным, полухудожественным 
методом, наполовину аналитическим, на-
половину интуитивным, – то она должна 
последовать этому же принципу. До сих 
пор, к сожалению, в сфере эстетики на-
блюдалось именно это явление: эстетика 
оказывалась не аппаратом, контролирую-
щим силою научного анализа положение 
дел в области искусства (конечно, в пре-
делах доступной этому анализу сферы), 
а бледным его отражением, которое сле-
довало за искусством в его «личных» из-
гибах и повторяло на жалком и часто не-
выразительном языке нехудожественных 
слов то, что уже властно и ярко говорено 
было самим искусством, в образах твор-
чества. Полу-искусство, полу-наука, или 
плохое искусство, возжелавшее стать на-
укою, смешавшее в своих методах частич-
ное приложение художественной интуи-

of sound sequences of different durations,” metric) and broad (“temporal ordering” of phenomena, 
including the symmetry of parts of the whole, “structure ... of musical forms”) meanings, and it is 
introduced the concept of rhythm form. 

Basing on such concepts as “aesthetic facts of higher and lower order”, “aesthetic potential”, 
Sabaneev explores the rhythm aesthetic nature, “aesthetic sensations”, considers the rhythm 
phenomenon through the prism of the psychology of aesthetic perception and intuition. Issues of 
a cognitive nature are touched upon, including those that relate to “the problem of memory when 
perceiving artistic analogues or contrasts depending on the time distance... at different levels of 
the expressive means system.” Parallels with biological, psycho-physiological phenomena make 
the researcher’s reflections on the nature and spheres of manifestation of rhythm more visual. 
Noteworthy is Sabaneev’s conclusion about the relationship between form and content in a work of 
art, where “form is nothing more than the embodiment of the idea of Rhythm,” while “content is its 
aesthetic potential.”

Many observations and conclusions systematized in this study were continued in Russian music 
theory in subsequent decades.

The published text retains the stylistic features of the original one, but spelling and punctuation 
are given in accordance with the modern Russian language rules. In this case, copyright marks are 
taken into account.

Keywords: rhythm, meter, rhythm of form, contrast, analogue, aesthetic sensation, aesthetic  
potential, temporal, spatial arts.
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ции с таким же частичным приложением 
аналитического метода, – она в равной 
мере унижала и науку, и искусство, явля-
ясь каким-то параллельным, ненужным 
и неинтересным придатком, который ни-
кого ни к чему не обязывал и никому ни-
чего не доказывал.

«Условиться» в определениях, связать 
однозначным соответствием символы 
определённых слов с известным комплек-
сом устойчивых идей – вот то, с чего на-
ука начинается. Давая в настоящей ста-
тье определение художественного ритма, 
я тем самым «условливаюсь» в содержа-
нии этого термина. Конечно, моё опреде-
ление я не могу считать обязательным для 
кого бы то ни было: это есть только то со-
держание этого термина, к которому я сам 
себя обязываю в настоящей и последую-
щих работах, в целях ориентировки и удоб-
ства. У нас любят спорить о терминах, за-
бывая, что важно не звукопоследование, 
фиксированное в слове, а содержание 
изображаемого этим звукопоследованием 
комплекса идей. То, что я наименовал уже 
имеющимся термином «ритма», можно 
было бы называть как угодно, каким-ни-
будь новым термином, и прежний термин 
я сохраняю только ради удобства, так как 
вижу, что содержание этого понятия для 
меня близко к тому, что уже многие и мно-
гократно разумели под ритмом, хотя не да-
вали этому исчерпывающих определений. 
Поэтому заранее считаю терминологиче-
скую полемику не имеющей базы. 

Хочу ещё оговориться относительно 
того, что, быть может, многие обвинят 
эту статью и всё моё построение в чрез-
мерно «позитивистической» окраске. За-
ранее поэтому говорю, что в области на-
учной дисциплины считаю немыслимой 
никакую иную «окраску», кроме анали-
тико-дедуктивной. Нисколько не отри-
цая примата интуиции в деле постижения 

фактов искусства (и даже вообще в деле 
всего познания), я считаю долгом выде-
лить всё «интуитивное» за пределы на-
уки и потому нашего вопроса. Аналити-
ческий метод имеет свою сферу примене-
ния – эта сфера ограничена, и границы её 
должны быть определены, но внутри них 
только этот метод создаёт науку. В насто-
ящей статье я нимало не задавался целью 
«создавать» науку о ритме, а только хотел 
установить понятие, указать содержание 
термина, опираясь на факты эстетической 
эмпирики. 

Определение ритма
Было бы довольно бесплодным заня-

тием перечислять всевозможные опреде-
ления и «объяснения» ритма. Чтобы очер-
тить картину разнообразия понятий, вклю-
чавшихся в это слово, достаточно указать, 
что с одной стороны Ритм являлся как 
простое служебное понятие музыкальной 
и поэтической техники (схемы чередова-
ний звукопоследований разной длитель-
ности и силы), а с другой стороны он вы-
ходил не только из рамок временных ис-
кусств (музыки, поэзии и танца), но даже 
вообще из сферы искусства, становясь по-
нятием с метафизическими и с космогони-
ческими тенденциями. Между этими по-
люсами умещались все остальные опреде-
ления ритма.

В самом узком определении ритм яв-
лялся именно как схема звукопоследова-
ний разной длительности. Типов таких 
звукопоследований существует бесчис-
ленное множество, ибо даже два звука раз-
ной длительности допускают уже «беско-
нечность второго порядка» комбинаций. 
Тем не менее, в младенческом состоя-
нии науки об искусстве были совершены 
попытки фиксировать словесными сим-
волами некоторые из наиболее простых 
комбинаций звуковых длительностей, ко-
торые чаще встречались. Сюда относятся 
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все эти наименования, как «ямбы», «тро-
хеи», «анапесты» и проч. в поэзии, – три-
оли, квинтоли и проч. в музыке.

В то время как одни под титулом 
«ритма» разумели только что описанные 
схемы звукопоследований во времени, 
схемы длительностей, другие под ритмом 
разумели схемы «динамических» звукопо-
следований, схемы сопоставления звуков 
по их силе (ударности). Опять-таки в эм-
бриональный период художественного 
сознания самые понятия «силы» и «дли-
тельности» мало различались, чему спо-
собствовало то, что сферой применения 
всей этой путаной и сбивчивой термино-
логии была поэзия, в которой как раз ди-
намизм и длительность соприкасаются 
(ударные звуки в речи иногда являются 
более длительными, и обратно). Иные вы-
деляли схемы динамических звукопосле-
дований в особую область метрики, ко-
торая таким образом являлась ведающей 
динамизм, в то время как ритмика ведала 
длительности. Но и тут не было «достиг-
нуто соглашение», и сферы метрики и рит-
мики перепутались, чему очень способ-
ствовало то, что терминология у них ока-
залась фатальным образом одна и та же 
(те же «анапесты» и «ямбы»), что проис-
ходило, как я уже говорил, от малой созна-
тельности к различению звуков по дли-
тельности и по силе (ударные звуки меша-
лись с длинными, а краткие со слабыми). 
Сюда прибавилось ещё одно осложнение. 
Дело в том, что звуки кроме длительности 
и силы имеют ещё высоту. Понятие «вы-
сотности» в звуке речи в младенческий пе-
риод искусства было так же мало диффе-
ренцированным, как и понятия длительно-
сти и силы. Вернее сказать, что попросту 
все эти три понятия спутывались. Есть ве-
роятное предположение, что в эллинском 
языке различались звуки и по их «высот-
ности», как различались они до известной 

степени и по долготе, и по ударности, но 
это различие не было осознано до конца. 
«Музыкальный элемент» в эллинской по-
эзии, видимо, играл бóльшую роль, чем 
в современной, в смысле того, что «звуч-
ность» произношения была определённее.

Во всех этих терминологических попыт-
ках из области ритмики, метрики и высот-
ности надо видеть не что иное, как эмбри-
оны записи звуков поэтической речи, записи 
длительностей, динамизма и высотности 
(интонаций). За неимением иных средств 
записи и эти могли играть известную роль, 
как аппарат, «фиксирующий» в символе 
художественную мысль, которая включала 
в себя не только «смысл» поэтического про-
изведения, но и его музыкальную сторону, 
его чисто «звуковое» содержание.

В области музыки эти термины быстро 
исчезли, и сферы динамизма, длительности 
и высотности размежевались. Одним из по-
водов к этому было относительно мощное 
развитие записи звуков, того «фиксирую-
щего» художественную мысль аппарата, 
которому музыкальное искусство и обя-
зано своим могучим развитием. Система 
нотных знаков при всём её кажущемся не-
совершенстве настолько превышает по со-
вершенству аппарат записи, существующий 
в поэзии, что одно её появление сделало не-
нужными все эти терминологические ухищ-
рения. Многообразие возможных схем дли-
тельностей, высотностей и динамики звуков 
в их бесчисленных сопоставлениях не под-
даётся никакой терминологии: только одна 
система точной записи может справиться 
с этой задачей. Пока подобие её существует 
только в музыке.

Из этого, самого «узкого», понятия 
ритма можно выделить некоторую идею 
ритма как периодичности этих первич-
ных схем. В сущности, именно идея ритма 
как «периодичности» является наиболее, 
если так можно выразиться, «тривиаль-
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ной», наиболее распространённой в ши-
роких массах. Обычно называют «ритмич-
ными» явления, периодически располо-
женные во времени (ритмические удары, 
ритм маятника, «ритмично играет» про 
того человека, который мало отступает от 
метронома и т.п.). В узком определении 
ритм является как периодичность схем 
длительностей, а метр – как периодич-
ность схем ударностей. Для последований 
периодических схем высотностей особого 
термина не оказалось (если не считать чи-
сто музыкальных терминов («мелодиче-
ская секвенция» или «мотив», в символе 
которого, впрочем, мало содержится идея 
«периодичности»). 

Более широкое определение Ритма за-
ключалось в квалификации Ритма как «вре-
менной упорядоченности» явлений. Это 
определение включало в себя идею перио-
дичности как частный случай. Тип упоря-
доченности этим определением уже предре-
шался, это могла быть упорядоченность во-
все не «периодическая», а какая-либо иная. 
Сюда входили упорядоченности звуков в их 
силе, и в их долготе, и в их высоте; входили 
и ещё более сложные схемы упорядоченно-
стей: симметрия частей целого как один из 
мыслимых типов упорядоченностей. Всякое 
сопоставление аналогичного в искусстве, 
являя в себе элементы известного «упорядо-
чения», входило в это определение «ритми-
ческого». Таким образом ритм в этом опре-
делении включал в себя не только «рит-
мику», «метрику» в предыдущем значении 
этих слов, но и всю структуру поэтических 
музыкальных «форм» – то, что именуется 
«архитектоникой» произведения.

В своих предыдущих статьях я обычно ба-
зировался на этом определении ритма. Так 
как в нём понятия ритма и формы стушёвы-
ваются, и «ритм» в обычном тривиальном зна-
чении, как простая периодичность, является 
только первичным элементом ритма вообще, 

то я предпочитал термин «ритмоформа», как 
понятие, синтезирующее и ритм в обычном 
смысле, и форму. Ритмоформы таким обра-
зом можно разделять на разные «порядки» – 
от «элементов», или ритмических «ячеек», 
которыми являются примитивные сопостав-
ления во времени звуков, до архитектоники 
целого. Ритмоформами «высших порядков» 
являются таким образом те ритмоформы, ко-
торые получены от сопоставления ритмоформ 
низшего порядка. Как видно будет из даль-
нейшего, это определение ритма всё же не 
является вполне удовлетворительным, так 
как, с одной стороны, оказывается слишком 
широким, с другой, слишком узким, не вклю-
чая в себя ряд явлений, которые желательно 
ввести в одну родовую категорию с ритмом, 
и напротив, включая в себя явления, которые 
явно выступают из сферы художественного. 
Но термин «ритмоформа» весьма удобен 
для указания целого ряда проявлений ритма, 
в особенности тех, в которых при явном при-
сутствии элементов упорядоченности мы не 
наблюдаем факта периодичности, в смысле 
многократного повторения.

Данное содержание понятия Ритма не 
может быть признано вполне удовлетво-
рительным, ибо оно всецело пребывает 
в сфере «временных искусств», не прости-
раясь в искусства вневременные. Но оче-
видная аналогия между той и другой груп-
пой искусств должна была вызвать к жизни 
идею Ритма и в искусствах вневременных. 
Это так и случилось, со временем и «идея 
пространственного Ритма» появилась сна-
чала в виде некоторой «метафоры», а по-
сле уже и как самодовлеющее понятие. 
Между тем, вообще, всякая метафорич-
ность в науке является в высокой степени 
неуместной, как свойство, затрудняющее 
точность и ясность настроений и спутыва-
ющее понятия. Эта метафоричность есть 
одно из тех «отверстий», через которые 
просачивается в эстетику элемент «ис-
кусства» как метода. Поэтому из этой ме-
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тафоры необходимо выделить органиче-
скую часть, которая действительно «мо-
жет быть» включена в понятие ритма, 
эта часть есть идея «упорядоченности» 
явлений вообще, не только временных, но 
и пространственных, и протекающих во 
всех остальных измерениях данного искус-
ства, и искусства вообще. Является мысль 
квалифицировать Ритм как вообще упо-
рядоченность явлений, в каких бы планах 
они ни протекали. Но нетрудно видеть, 
что тогда определение Ритма явится чрез-
мерно и неоправданно широким и совер-
шенно выйдет из области искусства. Идея 
закономерности есть уже идея внеэсте-
тическая, а наша цель – выработать по-
нятие «художественного» Ритма. Доста-
точно ясно, что далеко не всякая «законо-
мерность» и «упорядоченность» являются 
фактами художественными. Однообразное 
повторение чего угодно есть явление чрез-
вычайно упорядоченное, но антихудоже-
ственное. От этих явлений надо отмеже-
ваться, давая строгое определение, ибо 
цель статьи есть выяснение содержания 
понятия художественный Ритм.

Для базировки определения придётся 
анализировать некоторые основные яв-
ления из области искусства и попытаться 
в них разобраться, чтобы выделить из них 
то, что может быть обобщено в понятие 
художественного Ритма. Для этого необ-
ходимо обратиться к изучению первичных 
элементов, из которых слагается целое 
художественного восприятия. Надо ана-
лизировать это последнее на своего рода 
эстетические атомы или молекулы. Тут 
придётся установить сначала известную 
служебную терминологию художествен-
ных явлений и условиться в её употребле-
нии. Заранее оговариваюсь, что все эти 
последующие термины будут мною упо-
требляться только в том смысле, как это 
следует из имеющего быть данным опре-

деления, что эти определения являются 
обязательными для настоящей работы, 
и наоборот, все иные определения тех же 
(что может статься) терминов для дан-
ной работы не являются обязательными, 
и потому их содержание может оказаться 
не имеющим ничего общего с тем, что 
под этими терминами разумелось в дан-
ной статье.

Оговариваюсь и относительно того, 
что имею в виду не только явления му-
зыкальной области или с нею соприкасаю-
щиеся, но вообще явления искусства, так 
что, кроме тех случаев, где это специально 
оговорено, выводы статьи будут иметь ме-
сто относительно всех областей искусства.

Эстетические элементы и потенциалы
Во всякий данный момент самоощуще-

ние человека есть функция внешних впе-
чатлений, проникающих в него посред-
ством его органов чувств, – впечатлений 
как текущих, так и прошедших, которые 
сохраняются в сознании посредством па-
мяти. Содержание этого самоощуще-
ния складывается из ощущений органов 
чувств, получающих известные впечат-
ления, плюс общее самочувствие всех 
остальных внутренних органов (напри-
мер, ощущение дыхания, кровообраще-
ния, и проч. в очень большом количестве).

Каждое новое внешнее явление так или 
иначе изменяет состояние этого самоощу-
щения: с одной стороны, оно даёт новые 
ощущения органам чувств; с другой сто-
роны, эти новые ощущения соответству-
ющим образом меняют и самоощущение 
иных внутренних органов. Изменение са-
моощущения есть функция внешнего яв-
ления. Это изменение, или «дифферен-
циал» самоощущения, вызываемый внеш-
ним агентом, мы назовём эстетическим 
элементом, «соответствующим» данному 
явлению.
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Самое явление, или реагент, вызываю-
щий данное «изменение самоощущения», 
или эстетический элемент – мы назовём 
эстетическим фактом или эстетическим 
явлением.

Если мы обратимся к более точному изу-
чению этих понятий – эстетический элемент 
и эстетический факт, то должны заметить, что 
эстетический элемент состоит и исчерпыва-
ется в своём составе тем «резонансом само
ощущения», который вызывается всяким фак-
том. Мы можем сказать, что эстетическим 
фактом могут быть или события внешнего 
мира, воспринимаемые нами посредством 
«органов чувств», или же события внутрен-
него мира – именно наши «представления». 
И те, и иные вызывают в нас некоторые «са-
моощущения», причём надо отметить, что во-
обще «представление» о чём-либо вызывает 
самоощущение, подобное самой вещи, вызы-
вающей это представление. Что касается до 
самоощущения, то оно распадается на две ча-
сти: на самоощущение воспринимающих ор-
ганов чувств, которые познают внешние со-
бытия и явления (ощущения света, звука, за-
паха, осязания вкуса) и из того «резонанса 
всего организма», который отвечает на все 
эти внешние раздражения и «самоощуща-
ется». Если эстетическим фактом служит не-
которое «представление» или идея, то первая 
часть отсутствует: мы не имеем соответству-
ющего «ощущения», а имеется только вторая 
часть, «резонанс всего организма». Напротив, 
при наличности внешнего явления в качестве 
эстетического факта – обе части всегда на-
лицо. В будущем мы для большей простоты 
будем именовать первую часть (ощущения, 
доставляемые органами чувств) – просто 
«ощущениями», а вторую – «эмоциями».

Нетрудно заметить, что, в сущности, 
в сфере искусства всегда мы имеем некото-
рый внешний факт, именно само произведение 
искусства. Из голых представлений мы не мо-
жем образовать никакого искусства. Мысли 
и представления, появляющиеся в качестве 
эстетических фактов, на деле всегда вызыва-
ются ещё первичной причиной – некоторым 

внешним явлением, светом, цветом, звуком 
или чем иным. Мысль и представление сами 
собою не рождаются, а «ассоциируются» неко-
торым внешним фактам. Для одних внешних 
фактов такая «ассоциация» представлений бы-
вает непрочная, колеблющаяся и неопределён-
ная – один и тот же факт вызывает очень раз-
ные представления. Это область свободных ас-
социаций. Другие факты отличаются тем, что 
человек определённо ассоциирует им некото-
рые представления, которые таким образом яв-
ляются уже более или менее фиксированными, 
так что данный факт уже всегда вызывает пред-
ставления если и не тождественные, то схожие. 
К числу таких фактов принадлежат «слова» – 
звуковые последования, коим присвоено опре-
делённое «символическое значение». Такого 
рода облигатная связь между внешними фак-
тами и представлениями может основываться 
или на условной символике, на «уговоре» 
в значимости и фактов («слова», «лейтмотивы» 
в музыке), или на действительном подобии фак-
тов иным, которые ассоциируются, так сказать, 
механически (звукоподражание в музыке, «об-
разы» в живописи и скульптуре).

В конечном итоге, мы можем сказать, что 
в искусстве всегда внешний факт налицо. Этот 
эстетический «основной» факт никогда не мо-
жет быть относящимся к внутреннему миру 
человека, это всегда – внешний факт, это не 
может быть ни представлением, ни идеей. Это 
предмет внешнего мира. Этот внешний факт 
рождает:

1. Непосредственные ощущения органов 
чувств, коими он воспринимается.

2. Ряд «эмоций» или резонансов всего ор-
ганизма, которым этот последний реагирует 
на эти ощущения.

3. Ряд представлений или идей, ассоции-
руемых получаемым впечатлениям, которые 
образуют «второй ряд эстетических фактов».

4. Ряд самоощущений или «эмоций», кото-
рые соответствуют этим фактам «второго ряда».

Отмечу, что присутствие этого «второго 
ряда» является весьма важным. Те эстети-
ческие факты, которые не вызывают фактов 
второго ряда, представлений и идей, не будят 
никаких ассоциаций из этой области, для нас 
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могут служить материалом только довольно 
несовершенного, «неглубокого» или внеш-
него искусства. На деле и немыслимо избе-
жать появления этих ассоциаций, этих фак-
тов второго ряда: они всегда сами будут на-
лицо, и дело только в «количественном» их 
преобладании или непреобладании над фак-
тами первого ряда, над чистыми ощущениями 
и из них рождёнными эмоциями.

Эстетические факты или явления, со-
поставляясь между собою во времени или 
в пространстве, дают «сложные эстети-
ческие» факты, которые по отношению 
к первым будут называться фактами «выс-
шего порядка». Напротив, анализируя ка-
кой-либо эстетический факт, можно его 
разделить на эстетические факты, которые 
его составляют в своей совокупности и ко-
торые будут по отношению к нему фак-
тами «низшего порядка».

Соответствующие этим фактам эстети-
ческие элементы («эмоции и ощущения») 
тоже образуют соответственно эстети-
ческие элементы высшего и низшего по-
рядков. Надо заметить, что эстетический 
элемент высшего порядка не есть нечто 
«полученное от сложения» или непосред-
ственного сопоставления элементов низ-
шего, как мы имеем дело в случае эсте-
тических фактов. Эстетический элемент 
высшего порядка – это совершенно но-
вый, особый элемент, состоящий из со-
вершенно особого ощущения или эмо-
ции. Точно также эстетический элемент 
низшего порядка не есть «часть» элемента 
высшего, а есть совершенно особый эле-
мент. Когда мы синтезируем элементы 
в новые элементы высшего порядка, мы 
этим синтезом создаём новые эмоции 
и ощущения, совершенно так же, как и, 
анализируя, мы получаем (создаём) тоже 
новые ощущения, а не только складываем 
или разлагаем старые. Ощущение звуча-
щей квинты вовсе не составлено из ощу-

щений нот «до» и «соль», а есть самодов-
леющее ощущение, совершенно непохо-
жее ни на одно из этих элементов низшего 
порядка в отдельности. 

Процессы синтеза и анализа элементов, 
ведущие к рождению ряда новых элементов 
(высшего и низшего порядков) имеют непо-
средственным результатом обогащение ощу-
щения и эмоции, т.к. рождаются новые эле-
менты – число их умножается. Эти новые 
элементы одновременно сосуществуют со 
старыми, как бы налагаясь на них, причём, 
по-видимому, это наложение до известной 
степени изменяет и колорит самих прежних, 
исходных элементов. Впечатление от гармо-
нии, которая слухом не анализирована на со-
ставляющие звуки, не то, как от гармонии ана-
лизированной. Первичное восприятие эле-
мента иногда уже перестаёт существовать для 
воспринимающего, коль скоро произошёл акт 
синтеза или анализа. 

Синтетический процесс рождения новых 
элементов «высшего порядка», по-видимому, 
ничем не ограничен. Напротив, аналитиче-
ский процесс ограничен достижением «про-
стых элементов», таких, которые уже не раз-
ложимы на составляющие, на элементы ещё 
более низкого порядка. Этими эстетическими 
атомами, неразложимыми и не анализируе-
мыми, «простыми» элементами являются, по 
всей вероятности, «простые ощущения». Ко-
нечно, созерцание чистых простых ощущений 
немыслимо, ибо на деле мы всегда их ощу-
щаем в совокупности с другими, следова-
тельно, как части некоторого «сложного эле-
мента» – эти простые ощущения являются, 
как эстетические элементы, только логиче-
ской абстракцией вроде физических атомов.

Эстетические элементы, какой бы они 
ни были природы и чем бы они ни вызы-
вались, имеют всегда одну органическую 
характеристику: именно, мы можем вся-
кий эстетический элемент (эмоцию или 
ощущение) оценивать терминами «при-
ятно» или «неприятно» или наконец – 
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«безразлично». Сущность этой характе-
ристики, сущность этого, если так можно 
выразиться, «ощущения» приятного или 
неприятного для каждого ясна, хотя в то 
же время, как и все простые и органиче-
ски сросшиеся с нами представления, не 
поддаётся никакому определению (как 
и «ощущения», например, цвета, звука).

Эти характеристики эстетических эле-
ментов в отношении их приятности или 
неприятности образуют как бы некото-
рую скáлу, последовательность, начиная 
от элементов, к которым прилагается ха-
рактеристика «самого приятного», и до 
элементов «самых неприятных». «Без-
различие» в этом отношении занимает 
как бы промежуточное положение. При-
бегая к аналогиям, можно уподобить эту 
характеристику температурной скáле, ко-
торая оценивает наши ощущения относи-
тельно степени нагретости тела. «Тепло», 
«холодно», «горячо» – вот грубые оценки 
этого ощущения, аналогичные нашему 
«приятно» или «неприятно». Более тон-
кая оценка даёт «измерение» температур 
в градусах, причём отрицательными счи-
таются ощущения «холода», а положитель-
ными – «тепла». Нечто подобное мы мо-
жем (конечно, аналогия, как увидим по-
сле, не вполне точна) произвести и в нашей 
оценке эстетических элементов. Я назову 
эстетическим потенциалом элемента эту 
количественную характеристику его сте-
пени приятности. Мы будем говорить о по-
тенциалах положительных, когда имеем 
дело с «приятными» ощущениями и эмо-
циями, и о потенциалах отрицательных – 
при неприятных ощущениях. «Безразлич-
ное» по этой скáле будет рассматриваться 
как имеющее потенциал, равный нулю.

При большой аналогии эстетического по-
тенциала с температурой надо отметить в них 
и крупные антилогии. В то время как ощуще-
ния теплоты для всех людей являются чрезвы-

чайно общными (предмет холодный для од-
ного, «ceteris paribus» холоден и для другого), 
относительно эстетических потенциалов на-
блюдается очень большая автономность 
ощущений (то, что приятно для одного, мо-
жет быть вовсе неприятно другому). В сущ-
ности, дело обстоит так, что утверждение 
«тождественности ощущений» предваряется 
утверждением тождественности самих пред-
метов, вызывающих ощущения. Из совпаде-
ния ряда ощущений у целой группы лиц А, В, 
С, …, из совпадения ряда «количественных 
и качественных характеристик», относящихся 
к некоторой сфере их переживаний, мы за-
ключаем о том, что самые «объекты» их ощу-
щений тождественны. Например, предмет, 
созерцаемый одним, другим, третьим лицом, 
мы признаём «тождественным» в созерцании 
всех, если совпадают его пространственные 
и временные характеристики (он находится 
там-то, тогда-то) в описании всех этих лиц. 
От этого мы делаем заключение к тожде-
ственности и всех остальных признаков или 
характеристик этого предмета. Но если это за-
ключение или суждение «тождественности» 
возможно относительно предметов внешнего 
мира и вызываемых им ощущений простого 
типа, то к эстетическим ощущениям это мало 
применимо. В большинстве случаев мы неза-
метно для себя отождествляем эстетический 
элемент с фактом, его породившим, и из тож-
дественности фактов (для утверждения ко-
торых обычно применяются нормальные мо-
дусы совпадения частичных характеристик) 
мы заключаем и о тождественности эстетиче-
ских элементов. Если же рассуждать строго, 
то мы никакого права произносить суждение 
тождественности не имеем. Предмет, относи-
тельно которого мы прочно установили кри-
терий тождественности в представлении ряда 
лиц, может породить в каждом из них различ-
ные эстетические элементы с самыми разно-
образными потенциалами, качество которых 
зависит от свойств данных лиц, от их созна-
тельности, от их способностей, от ряда внеш-
них и побочных факторов. Равным образом 
и частичное совпадение характеристик в опи-
сании эстетических элементов А, В, С рядом 
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лиц далеко не может служить поводом к про-
изнесению «суждения совпадения» всех про-
чих характеристик и, следовательно, к произ-
несению суждения тождественности самих 
элементов. Тут мы не имеем тех фундаментов 
тождественности, которыми обладаем в явле-
ниях внешнего мира, главным же образом не 
имеем пространственных и временных харак-
теристик. Наше заключение о тождественно-
сти будет только более или менее вероятно, 
причём степень вероятности незначительна. 
Я, к сожалению, не могу тут подробно разви-
вать эти мысли за недостатком места, и к раз-
витию этого вопроса перейду в своей статье 
об «Анализе музыкальных ощущений».

В результате, вместо простой формулы, что 
каждому предмету соответствует свой потен-
циал (как это имеет место при температурной 
оценке), мы тут имеем сложную и причуд-
ливую схему, по которой каждому эстетиче-
скому явлению или факту соответствуют це-
лые группы эстетических элементов с трудно 
установимыми критериями их тождественно-
сти, каждому же элементу соответствует свой 
потенциал. Если удастся анализировать эти 
группы и классифицировать их по степени 
общности, то мы получим вкусовые группы 
лиц, созерцающих эти элементы. Внутри ка-
ждой группы мы можем установить крите-
рий тождественности элементов, но не можем 
этого сделать, переходя из группы в другую. 
Для каждой группы каждый эстетический 
факт имеет свой определённый «потенциал». 
Несомненно, что в этом случае мы часто 
имеем дело не с разными «потенциалами» од-
ного и того же факта (если условиться назы-
вать потенциалом эстетического факта потен-
циал того эстетического элемента, который 
этим фактом вызван), а с разными элемен-
тами, вызываемыми одним фактом, в зависи-
мости от условий восприятий разных лиц.

Необходимо, впрочем, иметь в виду, что 
наше как бы «количественное» измерение 
эстетического элемента по уровню его по-
тенциала не является на самом деле столь 
простым, как это имеет место в случае по-

тенциала, например, электрического или 
термического. Там мы имели модус изме-
рения, там мы можем сравнивать между 
собою, так или иначе, более или менее 
точно – отдельные «степени» этого потен-
циала. Термометр покажет нам количество 
градусов, но никакой измерительный при-
бор не в состоянии измерить степень эсте-
тического потенциала. И причина тут не 
только техническая – «отсутствие измери-
тельного прибора», а качественная.

Прежде всего, мы имеем здесь дело 
не с однородной линией ощущений, как 
в случае температуры, а с каким-то мно-
гообразием крайне сложного типа. Не-
мыслимо прежде всего сравнивать чув-
ства «приятного и неприятного» от од-
ного ощущения с чувством от иного, ибо 
и равенства таких ощущений мы не мо-
жем установить, а потому не может быть 
и модуса сравнения. Мы не можем ска-
зать, что, например, чувство приятного от 
вкусного обеда равно чувству приятного 
от такой-то симфонии, или менее, или бо-
лее. Эти самые ощущения лежат в разных 
плоскостях и несравнимы между собою. 
Более того, мы не можем сказать и про 
сравнимые между собою ощущения, на-
пример, только звуковые или световые, 
что их приятности в точности равны, или 
одно более другого на столько-то. Мы не 
можем установить никакой «метрики из-
мерения» в этой области, которая не при-
водится ни в какое соответствие с рядом 
чисел, – условие, необходимое для всякого 
«измерения».

Это общее свойство ощущения вообще. 
Они «несоизмеримы», ибо ни одно из них 
не получается из других путём «сложения 
или вычитания». Два ощущения, склады-
ваясь вместе, не дают «суммарного ощу-
щения», а дают совершенно новое ощуще-
ние, самостоятельное. Красный насыщен-
ный цвет не есть красноватый плюс ещё 
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красноватый, или сильный звук, как ощу-
щение, не есть несколько слабых вместе. 
Тем не менее, ощущение степеней «при-
ятности» есть всё же реальность, которая 
каждым из нас ощущается, помимо вся-
ких комментариев, и относительно каж-
дого явления мы можем всегда сказать, 
что оно нам приятно или нет. Это ощуще-
ние есть одна из граней того общего са-
моощущения организма, которое сопут-
ствует всякому факту во всякое время. 
После мы вернёмся подробнее к этому во-
просу о природе эстетических потенциа-
лов, сейчас же я только укажу на то, что 
для ближайших наших задач не имеет зна-
чения более подробно входить в эту очень 
сложную область. Нам нужен только чи-
сто эмпирический факт существования та-
ких оценок самоощущений по степени их 
приятности.

Свойства потенциалов
Мы можем формулировать некоторые 

свойства эстетических потенциалов, на-
ходимые чисто эмпирическим путём, пу-
тём «интроспективного самонаблюдения» 
в ряде законов, которые после предста-
вится возможность обобщить.

Вот эти законы:
1. Закон силы. Эстетический потен-

циал элемента зависит от «физиологиче-
ской силы воздействия» этого элемента. 
Именно, он имеет максимум при некото-
ром среднем напряжении этой силы и ста-
новится менее при слабых и чрезмерно 
сильных напряжениях.

Например, чрезмерно сильные звуки (оглу-
шительные) или «ослепительные» света – не-
приятны, как каждому известно хорошо. При-
чины существования такой закономерности 
лежат в наших органах восприятия. Слишком 
слабые раздражения потому не могут иметь 
высокого потенциала, что по своей слабости 
они плохо улавливаются сознанием, а всё, что 

малосознательно, что проходит, как говорят, 
«незаметно», не может иметь высокого по-
тенциала. Слишком сильные ощущения вы-
зывают уже «болевую реакцию» организма 
и потому неприятны.

2. Закон однообразия во времени. Эсте-
тический потенциал изменяется, если эле-
мент пребывает длительностью во вре-
мени. Он есть функция его «длитель-
ности». Именно, можно наблюдать, что 
в элементах «простых» и имеющих потен-
циал положительный (ощущениях органов 
чувств, которые не анализируются на со-
ставляющие) потенциал вообще убывает 
с течением времени и может стать даже 
очень большой отрицательной величиной 
(ощущение «надоедает»). В элементах же 
простых, но имеющих потенциал отрица-
тельный, можно наблюдать, что потен-
циал сначала немного возрастает (к ощу-
щению «привыкают», как говорят), а по-
том начинает падать. В последнем случае 
потенциал имеет максимум при некотором 
среднем значении длительности.

Если элемент сложный, то обычно мы 
наблюдаем сначала неопределённое из-
менение потенциала вверх или вниз, об-
условленное работой сознания над ана-
лизом этого элемента, потом же начина-
ется такое же убывание потенциала. Чаще 
всего и тут мы имеем максимум при не-
котором среднем значении длительности.

Например, слишком длинный звук, слиш-
ком продолжительный свет всегда становится 
неприятным, хотя бы раньше был очень прия-
тен. Упорное повторение одной гармонии мо-
жет вывести из себя, как бы приятна эта гар-
мония ни была. К неприятному запаху можно 
«привыкнуть», но потом, от чрезмерной про-
должительности, он производит, всё же, не-
приятное воздействие.

Причины такого рода закономерностей 
можно тоже найти в природе наших орга-
нов чувств. Они утомляются от длительного 
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восприятия настолько, что может наступить 
полная атрофия чувствительности к данному 
ощущению. Чем сильнее самое воздействие – 
ощущение, тем скорее наступает такое при-
тупление чувствительности, тем скорее по-
тенциал падает до нулевой точки. Далее уже 
начинаются «болевые» ощущения, причиня-
емые чрезмерным и упорным раздражением 
всё в одном и том же направлении – потен-
циал становится отрицательным. Если эстети-
ческий элемент сначала имел потенциал отри-
цательный, то притупление повышает его, до-
водя до нулевой точки или около того, дальше 
же следует опять понижение. Если потенциал 
положителен, то наблюдается (при простых 
элементах) однородное понижение всё время.

Большую роль играет в понижении потен-
циала от длительности явления и «притупле-
ние внимания», наличность которого необхо-
дима для сознания, а следовательно, и для са-
мого существования эстетического элемента. 
То, что бессознательно, вызывает в нас эстети-
ческие элементы иные, чем те же самые факты, 
протекающие при содействии внимания созна-
тельно. В этом нетрудно убедиться на личном 
опыте. Но наше внимание не может долго со-
средоточиваться на одном – оно требует разно-
образия для своей поддержки, и длительный, 
однородный элемент начинает всегда меняться 
в своём существе, принимая тем самым всё бо-
лее близкий к нулю потенциал. Потенциал того, 
что проходит без внимания (а потому как бы 
бессознательно), равен нулю.

Если элемент имел потенциал невысокий, 
близкий к нулю, если при этом и его физиоло-
гическая сила воздействия невысока, то при-
тупление может очень долго не наступать, 
и элемент очень длительно может пребывать 
в уровне, близком к нулю (безразличию).

Роль сознания при этом двоякая, как 
и всегда: анализирующая и синтезирующая. 
И тот, и другой процесс приводит к образо-
ванию новых эстетических элементов, кото-
рые, накладываясь на прежние и несколько 
изменяя их, меняют уровень потенциала. Чем 
сложнее элемент, тем более работы созна-
нию, которое анализирует, тем дольше не на-
ступает падение потенциала, и, кроме того, 

иногда наступает и повышение оттого, что 
рождающиеся от анализа новые эстетические 
элементы могут повысить потенциал своим 
присутствием и самым рождением. Когда 
анализ произведён (что возможно до тех пор, 
пока не исчерпаны силы и способности созна-
ния в воспринимающем), то сознанию уже бо-
лее нечего делать, и от дальнейшей длитель-
ности оно только утомляется, встречая всё 
один и тот же элемент, почему быстро насту-
пает падение потенциала.

Но может статься, что роль анализирую-
щего сознания окажется и отрицательной. 
Это произойдёт тогда, когда анализ будет на-
ходить в эстетическом элементе составные 
части – низкого потенциала, которые понизят 
и потенциал целого. Анализирование иногда 
полезно только до известного предела, до не-
которого «оптимума», дальше которого ана-
лиз уже только понижает потенциал целого.

Из этих двух законов вытекают следу-
ющие законы, относящиеся к «сложным» 
элементам, к элементам высших порядков.

3. Закон однообразия. Эстетический 
элемент, состоящий из эстетических эле-
ментов однотипных, сопряжённых во вре-
мени или в пространстве, имеет потен-
циал вообще меньший, чем потенциал сла-
гающих, если только «повторность», т.е. 
количество повторений одного элемента, 
слишком велика.

По отношению к временным сопоставле-
ниям элементов (что имеет место во временных 
искусствах: в музыке, танце, поэзии) это есть 
простое применение второго закона, ибо всякая 
длительность простого или сложного элемента 
может быть рассматриваема как сопряжение од-
нородных элементов во времени, составляющее 
новый элемент высшего порядка. Некоторую 
новость представляет этот закон по отношению 
к сопряжению элементов в пространстве.

Но нетрудно видеть, что и тут различие 
только кажущееся. На самом деле простран-
ственное сопоставление всегда приводится 
к временному. Мы не можем одновременно 
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обозреть всех элементов, сопоставляемых 
в пространстве: мы обозреваем по частям – 
сначала один, затем другой, концентрируя по 
очереди своё сознание на последовательных 
элементах. Однородность пространственная 
приводится к однородности временной, ибо 
сознание наше наталкивается при таком по-
следовательном обозрении всё время на один 
и тот же элемент, который, так сказать, ока-
зывается однородно распределённым во вре-
мени. Есть тут, конечно, и известная разница, 
которая заключается в том, что обозрение 
пространства всё же может быть совершено 
в течение весьма малого промежутка времени, 
а при временном сопоставлении временное со-
держание нам дано. Но надо иметь в виду, что 
впечатление однообразия зависит не только 
от абсолютной величины потраченного вре-
мени, но и от количества встреченных одно-
родных явлений за это время. Как бы то ни 
было, всё же надо отметить, что однородность 
в пространстве менее понижает потенциал, 
чем такая же однородность во времени. Одно-
родный орнамент эстетически более терпим, 
чем аналогичная совершенно однородная му-
зыкальная ткань, составленная из повторения 
всё время одного мотива. Терпимость эта ещё 
более увеличивается оттого, что при «созер-
цании» пространственных образов мы всегда 
имеем возможность отвлечься и дать себе от-
дохновение, чтобы после возобновить све-
жесть впечатления, чего нельзя сделать при 
созерцании временного процесса. Нетрудно, 
однако, убедиться, что если упорно созерцать 
какой-либо орнамент из вполне однородных 
элементов и созерцать «подробно», пробегая 
все его элементы сознанием, то быстро насту-
пает огромное утомление.

4. Закон контрастов. Закон контрас-
тов является тоже следствием. Его можно 
формулировать так: сопоставление двух 
элементов или нескольких элементов, «от-
личающихся» друг от друга в каких-либо 
своих атрибутах – может дать новый 
элемент высшего порядка с потенциалом 
бóльшим, чем потенциал составляющих.

Конечно, может дать и потенциал мень-
ший, в зависимости от условий сопостав-
ления и от качеств сопоставляемых. Но для 
нас важна именно возможность усиления 
таким путём потенциала. Надо заметить, 
что чрезмерная разница в атрибутах со-
поставляемых элементов тоже невыгодно 
отражается на потенциале сложного эле-
мента. Для максимального потенциала 
нужно такое сопоставление, при котором 
степень «контрастирования», степень раз-
ницы в атрибутах была бы не слишком ве-
лика. Максимум наступает при некотором 
среднем размере контраста в атрибутах.

Например, из сопоставления диссонансов 
может получиться очень «красивое», следо-
вательно, приятное последование. Отражение 
в трёх зеркалах произвольных, часто очень не-
красивых вещей даёт красивые комбинации 
симметрии (калейдоскоп). Всё искусство ос-
новано, как увидим далее и как ясно и всякому, 
на сопоставлениях более или менее контра-
стирующих элементов. Обычно эти элементы 
контрастируют («различаются в атрибутах») 
частично, т.е. часть атрибутов сходствует 
и часть же контрастирует. Слишком малая 
степень контраста производит впечатление 
хотя не полной, но всё же «однородности», 
и к такого рода однородности применим закон 
однообразия: потенциал целого понижается. 
Музыка из одних консонансов, приятных в от-
дельности, – мало приятна: для получения вы-
соких музыкальных потенциалов надо, чтобы 
в музыку включались и неприятные сами по 
себе созвучия – диссонансы.

Причины изменения и отчасти возрастания 
потенциала при контрастировании тоже лежат 
в общей структуре наших органов восприятия 
и в роли сознания в процессе ощущения. Кон-
трастирование вообще заставляет отдыхать 
воспринимающие органы, перенося ощуще-
ния на иные атрибуты: этим парализуется то 
притупление чувствительности, которое слу-
жит причиною понижения потенциала от од-
нообразия. Если контрасты слишком незначи-
тельны, если в ощущениях остаётся слишком 
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много общих атрибутов, то органы продол-
жают утомляться и потенциал всё же падает. 
Но если контрасты слишком велики, то этот 
самый контраст является болевым ощуще-
нием, которое имеет низкий потенциал, взя-
тый сам по себе. Известно, например, что пе-
реход от тьмы сразу к свету неприятен, что 
неприятно чередование звуков слишком силь-
ных с слишком слабыми и т.д. Оттого чрез-
мерное контрастирование вредит потенциалу. 
Для оптимума его надо, чтобы контраст имел 
некоторое «среднее» значение.

Роль сознания тоже тут очень важна. Со-
знание вообще возвышает потенциал эле-
мента, ибо бессознательное его восприятие – 
«незаметное», как уже говорено, никогда не 
может дать, как и всё незаметное, высокого 
чувства приятного или даже неприятного. 
Бессознательное всегда имеет потенциал, 
близкий к нулю. Но сопоставление различаю-
щихся элементов повышает к ним сознатель-
ное отношение, углубляя и усиливая внима-
ние (ср[авнить] выше) и повышает именно 
в отношении тех атрибутов, которые контра-
стируют. Сознание углубляется от сравне-
ния, а сравнение питается контрастами. Чтобы 
«различить» два предмета и тем каждый из 
них «осознать» в его свойствах, всякий будет 
поступать именно так: сначала рассматривать 
один предмет, потом другой, потом опять пер-
вый и т.д., чередовать их, улавливая различия 
и сходства. Совершенно подобное происхо-
дит и при контрастировании эстетических 
элементов: это контрастирование побуждает 
сравнивать их между собою и тем постигать 
более детально различия и сходства их. Ясно, 
что этот процесс – чисто аналитический.

Чаще всего в искусстве мы имеем 
именно частичное контрастирование: эле-
менты сопоставляются один с другим та-
ким образом, чтобы они частично (в од-
них атрибутах) сходствовали, в иных раз-
личались. Улавливание сходств основано 
всегда на памяти о том, что ранее было 
воспринято; улавливание контрастов тоже 
имеет в основе наличие мнемонического 

представления о том элементе, которому 
другой контрастирует. При частичном 
контрастировании сила контраста обычно 
смягчается, почему такое частичное кон-
трастирование, давая возможность избе-
гать понижения потенциала от утомления 
воспринимающих органов, в то же время 
гарантирует от «болевых ощущений», вы-
зываемых самим фактом чрезмерного кон-
траста. Сознание улавливает элементы 
сходства в разной степени различных сфе-
рах, это сознание сходства (и контраста) 
зависит и от временного промежутка, про-
текающего между одним элементом и его 
«аналогом», и от их пространственного 
расстояния. Чем ярче элемент, тем бо-
лее долго держится он в сознании, тем 
дольше по отношению к нему сохраня-
ется представление о возможном «ана-
логе» или «контрастирующем элементе», 
тем дальше от него в пространстве может 
быть расположен этот аналог или контра-
стирующий элемент без ущерба для ясно-
сти сознания этой аналогии или контраста.

Степень контраста, равно как и степень 
сходства, как бы утрачивается оттого, что 
аналоги или контрастирующие элементы 
расположены слишком далеко один от дру-
гого во времени или пространстве. Память 
сохраняет представление о них как бы в по-
блёкшем виде, и тем более, чем более вре-
мени или пространства их разделяет. По-
тому то, что казалось бы очень однообраз-
ным при быстром возвращении, кажется 
менее однотонным, если возвращается че-
рез более долгий промежуток времени, и то, 
что приобрело бы колорит однообразия при 
сопоставлении рядом в пространстве, теряет 
это качество, если расположено не рядом.

Так, например, яркая тема в музыке пом-
нится долгое время и легко угадывается при 
возвращении. Красочное пятно в картине 
тоже более приковывает к себе внимание, 
и если ему есть аналогия, то она ранее вы-
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лавливается из целого сознанием. Но та же 
тема при слишком частом возвращении мо-
жет «надоесть» и создать настроение одно- 
образия. Чем тема ярче, тем, для избежания 
её надоедания, для уничтожения возможности 
однотонности, надо реже её возвращать. Ин-
туиция художника подсказывает тут необхо-
димое равновесие.

Самая способность уловлению сходств 
и контрастов зависит от природы восприя-
тий. Например, в зрительных восприятиях мы 
легко улавливаем тождество и «подобие» фи-
гур при подобном их расположении, при сим-
метричных распределениях и проч. Но то же 
подобие улавливается значительно с большим 
трудом, если мы имеем, например, т[ак] н[а-
зываемую] зеркальную симметрию или пол-
ное отсутствие симметричного расположения. 
В слуховых впечатлениях мы легко улавли-
ваем подобие «метров», и мотив, «сокращён-
ный во времени» или растянутый, нам всё же 
представляется обладающим подобием, срав-
нительно с первоначальным. Мы улавливаем 
сходство и подобие в гармониях, интерва-
лах, если числа колебаний сохраняют отно-
шения, – в мелодиях, при перенесениях их на 
разные ступени. Но, например, очень трудно 
улавливается «зеркальная симметрия» метра 
во времени, и метры, являющиеся «обращени-
ями один другого, – нами вовсе не восприни-
маются как подобные. В области запахов, на-
пример, почти отсутствует всякое ощущение 
подобия, отчего, наверное, мы поныне и не 
имеем никакого опыта, классификации запа-
хов (кроме несовершенной попытки Линнея), 
ни «искусства» из этого материала.

Мы можем сделать попытку обобщения 
всех приведённых закономерностей в один 
общий закон. Именно, если мы под атри-
бутами эстетического элемента (про-
стого или сложного – безразлично) будем 
разуметь какие угодно его качества, под-
дающиеся количественному изменению 
(сила, длительность, протяжение, степень 
контрастирования и проч.), то можно ска-
зать: эстетический потенциал элемента 

достигает максимума при некотором 
среднем значении его атрибутов.

В эту формулировку войдут все приве-
дённые четыре закона.

Эстетическое ожидание
Интуиция как художника, так и вос-

принимающего, храня в сознании память 
о уже воспринятом в процессе восприятия 
художественного произведения, в каждый 
данный момент имеет определённое пред-
чувствие того элемента, который ещё со-
знанию не явлен, но который вместе с уже 
явленными должен дать целому макси-
мальный потенциал.

Это явление происходит так, как будто 
уже явленные элементы суть данности, 
а то, что последует, – искомое, и эту про-
блему отыскания этого искомого в усло-
виях наибольшего потенциала целого ин-
туиция решает как бы предварительно. 
Из явленных элементов вытекают после-
дующие как необходимое следствие. Не 
надо думать, что задача эта допускает 
одно решение. Очень часто может слу-
читься, что она неопределённа, допускает 
множество решений, удовлетворяющих 
условию максимального потенциала, но 
всегда даже из этой множественности ре-
шений интуиция выбирает одно или не-
сколько решений в качестве ожидаемых.

Вот это самое явление предчувствия 
того элемента, который, вместе с уже 
данными, образует элемент наивысшего 
потенциала – я назову эстетическим 
ожиданием.

Эстетическое ожидание основано на па-
мяти о прошлом и на чувствовании даль-
нейшего, необходимого к этому преды-
дущему дополнения, в целях получения 
наивысшего потенциала. Если это допол-
нение явится, если ожидание выполня-
ется, то искомый максимальный потен-
циал достигнут, и тогда мы имеем явление 
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«исчерпывания эстетического ожидания». 
Тогда сложный эстетический элемент, как 
мы будем говорить, замыкается в себе са-
мом и больше уже никаких ожиданий не 
вызывает (дополнение равно нулю).

Но чаще художник не сразу исчерпы-
вает ожидание, а в целях ещё большего 
поднятия потенциала он умышленно не 
выполняет ожидания. Тогда это «невы-
полнение ожидания» явится само эстети-
ческим элементом, требующим нового до-
полнения, т.е. вызывающего новое ожи-
дание. Вся эта структура напоминает 
состояние подвижного устойчивого рав-
новесия, когда какая-либо система урав-
новешена под влиянием внешних сил 
и когда малейшее изменение расположе-
ния одного из элементов моментально 
приводит всю систему в движение, за ко-
торым следует некоторое новое положе-
ние равновесия.

Угадывание того сопоставления элементов, 
при котором происходит достижение наивыс-
шего потенциала, есть дело художественной 
интуиции. В этом, и главным образом в этом, 
проявляется творческий талант художника 
и пассивная способность к восприятию у слу-
шателя и зрителя. Интуиция лежит за гранями 
анализа: мы не знаем, по каким законам она 
действует и как она находит решение этой 
проблемы нахождения наивысшего потен-
циала. Задача отыскания максимума потен-
циала аналитическими построениями и рас-
суждениями пока не разрешима. Возможно, 
что когда-нибудь можно будет решать такие 
вопросы и аналитически. Пока же надо заме-
тить, что так называемая техника искусства 
именно и составляет некоторые частичные 
решения этой задачи аналитическим путём. 
Но эти решения обычно несовершенны и воз-
можны только в очень частных случаях, а ин-
туиция решает этот вопрос сразу и во всех слу-
чаях, притом более или менее безошибочно. 
Я останавливаюсь на этом, чтобы показать от-
крыто те границы, до которых может восхо-

дить наше аналитическое построение, но пе-
реходить которые оно не вправе.

При восприятии пространственных ис-
кусств мы имеем дело тоже с эстетическим 
ожиданием, хотя сразу это и не так ясно. Со-
зерцание какого-либо одного элемента из 
ряда всех тех, которые имеются в данном про-
странственном целом, вызывает ожидание не-
обходимых к нему «дополнений в простран-
ственной смежности», которые бы составили 
вместе элемент наивысшего потенциала. Вни-
мание наше и сознание не может сосредото-
читься сразу на всех частях целого в про-
странстве, оно по очереди переходит от од-
ного к другому и в каждом пункте имеет своё 
«ожидание», которое выполняется или не вы-
полняется наличной действительностью. Пе-
реходя от одной части к смежной, сознание 
констатирует выполнение или невыполне-
ние своего ожидания. Этот процесс соверша-
ется обычно очень быстро и полусознательно, 
оттого незаметно, и, в сущности, он – такой 
же временной процесс, как и во временных ис-
кусствах. Разница в том, что у нас при про-
странственном восприятии порядок созер-
цания не предопределён, ибо наше сознание 
властно переходит от одной частности к дру-
гой в каком угодно порядке, тогда как во вре-
менных искусствах такой порядок дан те-
чением произведения во времени. Но и это 
различие сильно стушёвывается, если обра-
тить внимание на условия восприятия про-
изведения временного искусства не в первый 
раз, когда уже сознание имеет представле-
ние о целом. Тогда тоже в значительной мере 
мы свободны в созерцании порядка явлений, 
ибо всегда более или менее знаем, что дальше 
и когда будет. Лицо, которое знает содержа-
ние произведения (например, поэтического), 
всегда имеет в сознании более или менее яс-
ный образ того, что он уже слышал и что он 
имеет услышать, хотя ещё и не слышал. Его 
повторное слушание имеет как бы контроль-
ный характер и уже не меняет эстетической 
данности. От этого происходит глубокое раз-
личие в восприятии произведений временных 
искусств «в первый раз» и в последующие. 
Неизвестность последующего сильно обо-
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стряет потенциал самого ожидания, усиливая 
до чрезвычайности эстетические элементы не-
известного, оригинальности, новизны и т.п. 
Невыполнение ожидания тоже чувствуется 
особо ярко и потому сильно меркнет при по-
следующих слушаниях. Осознание произве-
дения пространственного наступает, конечно, 
быстрее, ибо оно не связано, как во времен-
ном, – прямыми условиями его течения во вре-
мени. Но это различие только количественное, 
а не качественное. Самый же образ произведе-
ния, как пространственного, так и временного, 
несомненно, находится вне времени, воспри-
нимаясь как некое синтетическое ощущение.

В наиболее простых и частых случаях 
эстетическое ожидание сводится к ожи-
данию возвращения аналога, т.е. того эле-
мента, который был уже явлен. Этот ана-
лог возвращается обычно не в виде, «тож-
дественном» своему прежнему облику, 
а получая известные элементы контраста. 
Аналог почти всегда возвращается, ибо тот 
элемент, которому нет аналога, остаётся 
в сознании как случайный элемент и по-
тому малозаметный, с низким потенциа-
лом. Можно проследить в великих произ-
ведениях, как даже мелкие элементы, если 
только они сколько-нибудь рельефны, вы-
зывают своих аналогов и как аналогизи-
рующие атрибуты причудливо сплетаются 
с атрибутами контрастирующими.

Идея необходимости возвращения 
аналога, то есть требование эстетиче-
ского ожидания, приводит к одной из са-
мых общеупотребительных схем, кото-
рые встречаются в искусстве в области 
архитектоники целого и частей, именно 
к «симметрии частей». Если данному эле-
менту имеется один аналог, то он обра-
зует вместе с данным элементом группу 
симметрии. Такая группа обычно име-
ется в музыкальной форме и составляет 
ядро всякой формы. Если к данному эле-
менту кроме аналога есть ещё контрасти-

рующий элемент, то все три вместе обра-
зуют «трёхчастную симметрию» – один 
из базисов музыкальных и архитектур-
ных форм.

В музыке на этом ожидании аналога ос-
новано всё строение формы, от первичных 
ячеек этой формы. Всякая фраза ждёт ана-
лога, который и появляется в качестве соот-
ветствующей подобной фразы (придаточного 
предложения), вместе они образуют двух-
частную группу. Эта группа вызывает ожи-
дание такой же или подобной другой и т.д. 
Форма в музыкальном произведении может 
замкнуться только тогда, когда ожидание 
возвращения аналога выполнено. Этим объ-
ясняется преимущественное строение форм 
музыкальных произведений из трёхчастной, 
которая соответствует элементу, его контра-
стирующему, и его возвращающемуся ана-
логу. Чрезвычайная длинность экспозиции 
при малой яркости её содержимого может за-
ставить поблёкнуть ожидание; напротив, при 
ярких темах возможны более долгие проме-
жутки времени без ущерба для силы ожида-
ния возврата аналога.

Ритм как идея наименьшего действия
Я могу дать теперь определение Ритма 

в наиболее полном его художественном 
значении.

Идея Ритма есть осуществление дан-
ного уровня потенциала при наименьшей 
затрате ресурсов, т. е. при минимуме 
эстетических элементов, минимуме вре-
мени и пространства.

Когда идея Ритма воплощена, то эстети-
ческие ожидания все выполняются, и вы-
полняются при наименыших средствах 
выполнения.

Ясно, что эта идея – один из частных 
случаев великой проблемы наименьшего 
действия, – принципа, являющегося ос-
новным во всей энергетике. Можно по-
тому сказать так: Ритм есть принцип наи-
меньшего действия в искусстве. 
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Что это определение не ново, нетрудно 
показать. Многие из нас невольно бессоз-
нательно употребляли сплошь и рядом тер-
мины, которые выражали именно эту самую 
идею в применении к понятию художествен-
ного Ритма. Нам часто приходилось встре-
чать и употреблять выражения вроде: «худо-
жественное равновесие», «длинноты», «лиш-
нее», «лаконизм», «в малом сказать многое», 
«наибольшее содержание при наименьших 
средствах» и т.п. Терминология эта часто опе-
рировала с неустановившимися понятиями, но 
выражала всегда одну идею, именно, идею не-
которой задачи на «минимум» – задача, кото-
рая разрешается интуицией художника, кото-
рый своим инстинктом, непонятным для нас 
образом находит решение проблемы, слож-
ность которой останавливает аналитический 
взор. Подобно той пчеле, которая инстинктом 
находит форму своей ячейки, удовлетворяю-
щую требованиям геометрической минималь-
ности, активный художник всё время решает 
минимальные задачи, опережая своей интуи-
цией, столь родственной инстинкту природы, 
искания рассудка, двигающегося по торному 
пути анализа.

Эта формулировка понятия Ритма ре-
шает вопрос о «форме и содержании» ху-
дожественного творения, о взаимоотноше-
нии этих двух понятий, столь неопреде-
лённых и в то же время ясных. Форма есть 
не что иное, как воплощение идеи Ритма 
в произведении. Содержание же есть яв-
ленный в этом произведении эстетический 
потенциал целого. Форма должна погло-
щаться содержанием, ибо иначе прин-
цип Ритма не воплотится, и само «содер-
жание» (т.е. потенциал целого) падает. 
Но «содержание» может быть и в произ-
ведении, в котором нет гармонии формы. 
В переводе на наши более точные тер-
мины это означает, что в таком произве-
дении может быть высокий общий потен-
циал, но он мог бы быть ещё выше, или 
мог достигнуть такого же уровня при бо-

лее экономном расходовании средств. Мо-
жет и так случиться, что отдельные эпи-
зоды или части произведения могут иметь 
очень высокий потенциал, а общая кар-
тина целого лишена высокого потенциала. 
Идея Ритма в целом не воплощена, хотя 
воплощена в частях. Гармонии формы тут 
не будет, что не мешает таким произведе-
ниям часто бывать чрезвычайно высокими 
(у Вагнера много таких примеров «недово-
площения» идеи Ритма при огромном по-
тенциале отдельных частей). Отмечу, что 
всё сказанное не стоит ни в каком отно-
шении к тривиальным теориям о «содер-
жании» произведений в том смысле, что 
они должны то-то и то-то «изображать» 
или «выражать». Содержание произве-
дения есть его эстетический потенциал, 
а форма, явленная в этом потенциале, – 
идея наименьшего действия. Какими же 
путями достигается этот потенциал, без-
различно: эстетическими элементами тут 
могут явиться и элементы «сходства с на-
турою» (в натуралистической живописи, 
программной музыке и натуралистиче-
ской поэзии), и элементы «эмоциональ-
ные», т.е. переживания т.н. душевного 
плана, и элементы чисто физические, эле-
менты чистых ощущений (сам звук, свет, 
форма, линия), и элементы мысли и пред-
ставлений. Всё это может давать потенци-
алы высокие и потому в равной мере мо-
жет быть «содержанием».

Произведение с высоким потенциалом 
и с явленной при этом в нём идеей Ритма 
составляет художественно-прекрасное. 
Оно есть, иначе говоря, гармония формы 
и содержания, это воплощение «аполло-
низма» в искусстве.

Замечу, что «всякое» эстетическое явление, 
какой бы малый потенциал оно ни имело, мо-
жет быть слагающим целого и в сопоставле-
нии с иными дать элементы высокого потен-
циала. В живописи нет плохих красок и ко-
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лоритов, в музыке нет плохих звучностей. 
Ко всему можно найти эстетическое дополне-
ние, «поднимающее» потенциал. Из этого не 
следует, что всё можно сделать ритмичным, 
что ко всему можно приложить идею Ритма, 
что всё поправимо. Дело в том, что «попра-
вить потенциал эстетического элемента дру-
гим» можно, но при этом может статься, что 
Ритм исчезнет, ибо это не будет сделано «наи-
более экономным в смысле ресурсов» обра-
зом. Например, длительность произведения 

музыки «предопределена» его характером 
тем, и если оно будет длиннее, то мы ощу-
тим растянутость, если короче, – то ском-
канность. Поэтому «поправить» немыслимо. 
Иными словами – поправимо «содержание», 
но не «форма».

(Продолжение следует)

Текст подготовлен к публикации 
А.О.  Максименко, г. Санкт-Петербург, 
Россия, saniasoone@icloud.com
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