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аННотация
Концепция «соответствий» Шарля Бодлера и музы кальность искусства Эжена Делакруа
В статье предпринимает ся попытка осмысления знаменитой бодлеровской «концепции соответ-
ствий» в аспекте актуальной для романтиков проблемы синтеза искусств. Соответствия, по Бодле-
ру, возникают между отвлеченными от объектов свойствами окружающего мира, которые поэт на-
деляет статусом знаков. Автор статьи моделирует алгоритм превращения этих знаков в символы 
в сознании художника; показывает возможные следствия, важнейшее из которых —  «конвертируе-
мость» пространственных и временных характеристик, имманентных по природе различным свой-
ствам реальности. Примером в текстах Бодлера служит временно̀ е переживание цвета в живо пи-
си, на основании которого выстраивают ся сущностные соответствия между музыкой и живо писью. 
Идеалом живо писи, допускающей такие соответствия, выступает для поэта искусство Делакруа, чьи 
новации в области выразительных средств Бодлер характеризует понятием «музы кальность», тогда 
как более частные, собственно музы кальные категории (мелодия, гармония, аккорд) поэт сопостав-
ляет с конкретными аспектами художественной системы мастера.

Ключевые слова: Бодлер, Делакруа, концепция соответствий, 
музы кальность живо писи, синтез искусств

AbStrAct
On Charles Baudelaire’s Conception of “Les Correspondances” and Musicality of Eugène Delacroix’ 
Oeuvre
The author attempts to interpret Baudelaire’s famous concept of “correspondences” in terms of the problem 
of the synthesis of the arts, which was of vital importance to the Romantics. According to Baudelaire, “cor-
respondences” arise between the attributes abstracted from objects in the surrounding world, to which the 
poet assigned the status of signs. The author models an algorithm which transforms these signs into sym-
bols in an artist’s mind, shows possible outcomes, the most important of which is the “convertibility” of spa-
tial and temporal characteristics, inherent in the nature of the different properties of reality. One example in 
Baudelaire’s writings is the perception of color in painting through the duration, on the basis of which onto-
logical correspondences between music and painting are established. The poet considered Delacroix’s art to 
be the ideal of painting admitting such correspondences; Baudelaire characterized Delacroix’s innovations 
in the field of expressive means by the concept of “musicality”, comparing, particularly, properly musical 
categories (melody, harmony, chord) to specific aspects of the master’s art system.

Keywords: Baudelaire, Delacroix, Romanticism, les correspondances, 
“Musicality of Painting”, Synthesis of Arts



165
КОНЦЕПЦИЯ «СООТВЕТСТВИЙ» Ш. БОДЛЕРА И МУЗЫКАЛЬ-

НОСТЬ ИСКУССТВА Э. ДЕЛАКРУА
Елена Ровенко

КОНЦЕПЦИЯ «СООТВЕТСТВИЙ» 
ШАРЛЯ БОДЛЕРА 
И МУЗЫКАЛЬНОСТЬ ИСКУССТВА 
ЭЖЕНА ДЕЛАКРУА

Среди творческих лично стей, которые внесли ощутимый вклад в ос-
мысление феномена романтизма в искус стве, особое ме сто принадлежит 
Шарлю Бодлеру. В критических  статьях Бодлер разрабатывает соб ственную 
э стетику, рассматривая идеи, характерные для романтического мировоз-
зрения, в специфическом ракурсе. Особенно интересно решена Бодлером 
проблема синтеза и взаимодей ствия видов искус ств.

В отличие от пред ставителей немецкой философской мысли1, Бодлер 
полагает гарантом род ства и сферой взаимодей ствия искус ств не объек-
тивированное бытие в мироздании духовного начала, а субъективное со-
знание художника, которое способно реализовать творческий потенциал 
ма стера в любом из искус ств. Причем, по мнению Бодлера, творящее созна-
ние распоряжает  ся отнюдь не образами объектов в комплексе их свой ств, 
в их наличной данно сти. Чтобы по стичь природу того или иного объек-
та, необходимо аб страгировать от него чув ственно по стигаемые свой ства 
(форма, звук, цвет, запах, фактура материи), не упуская из виду их взаимос-
вязь, их сущно стные соответ ствия (les correspondances), обусловленные 
бытием объекта как цело стного феномена.

Здесь нужно вспомнить изве стную концепцию поэта2, которая обрела  ста-
тус творческого манифе ста в его знаменитом  стихотворении «Соответ ствия»  

1 Например, согласно Шеллингу, логично выводить род ство всех видов искус ств 
из их прича стно сти к объективному бытию Абсолюта; каждое из искус ств —  это спо-
соб проявления Абсолюта в материальной реально сти (см.: [15, 12]).

2 В сентябре 1902 года в «Revue Bleu» (№ 10) вышла  статья поэта, эссеи ста и ху-
доже ственного критика Камиля Моклера (Camille Mauclair) «Музы  кальная живо  пись 
и слияние искус ств»; в развитии концепции автора теория соответ ствий Бодлера игра-
ет важную роль. Пытаясь обосновать, скажем так, сущно стную потребно сть культуры 
романтизма в объединении и синтезе искус ств, Моклер апеллирует к теориям и взгля-
дам музыкантов, художников и поэтов разных  стран и разных поколений: в том числе 
к Вагнеру, Берлиозу, Бодлеру, прерафаэлитам, Рихарду Штраусу, Малларме, Дебюсси 
(см.: [27, 297]). Во избежание путаницы  стоит отметить, что феномен символизма Мо-
клер да-факто именует «вторым романтизмом» («second romantisme») [ibid.].

ВОПРОСЫ ОБЩЕЙ ТЕОРИИ ИСКУССТВА
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и и стоки которой обнаруживают  ся в воззрениях Э. Сведенборга;  
см.: [12, 24–25]3. Несмотря на то, что бодлеровские пред ставления хорошо 
изучены, концепция «соответ ствий», равно как и в  сякая иная концепция 
символи стского толка, обладает неисчерпаемыми смысловыми обертонами. 
Поэтому попробуем акцентировать те из них, которые позволяют приме-
нить идеи Бодлера к творче ству и показать «переклички» и корреляции 
разных видов искус ства.

Характерными соответ ствиями между разными свой ствами объектов 
пронизано все мироздание, если рассматривать и его как высшую це-
ло стно сть4. Задача художника —  выявлять глубинные соответ ствия и затем 

О теории соответ ствий Бодлера и отражении ее в э стетике французских симво-
ли стов см.: [19, 53–67, 123–149].

3 Краткую справку о Сведенборге (1688–1772) можно получить в следующем и сточ-
нике: [9].

Толкование смысла, вкладываемого Сведенборгом в понятие «соответ ствие» 
(«Correspondentia»), можно найти в сочинении «О небесах, о мире духов и об аде» 
(уточняющее название: «De coelo et ejus mirabilibus, et de inferno. Ex auditis et visis» —  
«О небе и его чудесно стях и об аде. Как слышал и видел»), в главе «Все, что е сть на 
небесах, соответ ствует всему, что е сть в человеке» (параграфы 87–102), а также в главе 
«Все, что е сть на земле, соответ ствует небесам» (параграфы 103–115); см.: [16, 48–59]. 
Утверждая, что «наука соответ ствий е сть наука ангелов», и сетуя на утрату таковой 
науки и знаний о сущно сти соответ ствия, Сведенборг апеллирует к своему ми стиче-
скому опыту [там же, 51] и пытает  ся разъяснить и стину о соответ ствии как явлении, 
без которого «нельзя иметь никакого ясного понятия о духовном мире, о влиянии 
его на природный» [там же, 48]. Отсюда: «весь природный мир соответ ствует духов-
ному не только в общно сти, но даже и в каждой своей ча стно сти; поэтому все, что 
в мире природном суще ствует вслед ствие духовного мира, называет  ся соответ ствием. 
Должно знать, что природный мир е сть и суще ствует вслед ствие духовного мира со-
вершенно так же, как послед ствие от своей причины. Природным миром называет  ся 
все про стран ство, находящее  ся под солнцем и получающее от него свет и тепло; все 
от него суще ствующее принадлежит этому миру. Духовным же миром называют  ся 
небеса, и все, суще ствующее в небесах, принадлежит тому миру» [там же; см. так-
же 53]. Концепция Сведенборга отдаленно перекликает  ся с воззрениями неопла-
тоников: согласно шведскому духовидцу, некие образы и сущно сти духовного мира 
«облекают  ся в видимый образ посред ством веще ств, находящих  ся в природном ми-
ре, и таким образом проявляют  ся в дей ствии; от этого и соответ ствие между ними» 
[там же, 51, см. также 52, 57–59]. Аналогичные соответ ствия на  блюдают  ся и между 
иерархическими уровнями, образующими, в пред ставлении ми стика,  структуру Не-
бес как цело стно сти [там же, 52]. Особым аспектом концепции соответ ствий слу-
жит осмысление «Слова Божья» как иерархической  структуры: «В Слове е сть два 
смысла: один буквальный, а другой духовный; смысл буквальный говорит о земном,  
а духовный —  о небесном <…>» [там же, 59].

4  Следовательно, мысль Бодлера уводит к онтологическим проблемам: само це-
ло стное бытие мира, во всем многообразии каче ственных связей между феноменами, 
гарантировано именно актуализацией соответ ствий как способа корреляции явлений; 
причем сознание художника оказывает  ся интегрировано в жизнь Универсума благо-
даря одухотворению последнего, наделению его способно стью мыслить (хотя и на 
особый манер). «Великое наслаждение погружать взор в беспредельно сть неба и моря! 
Одиноче ство, тишина, несравненная чи стота лазури! Маленький дрожащий парус на 
горизонте, который своими размерами и одиноче ством похож на мое суще ствование, 
однообразный рокот прибоя, все эти предметы думают за меня, или я думаю за них 
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делать их до стоянием соб ственного творящего сознания, актуализуя об-
наруженные в мире связи в произведениях искус ства. В процессе подоб-
ной актуализации свой ства объектов обретают  статус самоценных знаков, 
между которыми сознание вы страивает цепочки новых соответ ствий. 
Как указывает В. Крючкова, эти знаки, «лежащие на грани физического 
и психического», пред ставляют собой «исходный материал» для ма стера, 
«словарь», «а тек ст на его основе еще надлежит по строить» [12, 25]5. Сле-
довательно, сознанию необходим помощник, обладающий преображающей 
э стетической силой, способной создать из исходно данных знаков целое 
каче ственно иного уровня, возможно, путем каче ственного изменения ис-
ходных знаков. Если вчитать  ся в тек сты Бодлера, можно прийти к выводу, 
что такая сила присуща воображению, под воздей ствием которого знаки 
преобразуют  ся в символы.

Итогом размышлений Бодлера на эту тему пред стает особая «формула», 
«основной принцип» (la formule principale) «и стинной э стетики» (la veritable 
esthétique), манифе стируемый поэтом в одной из поздних  статей. «Весь ви-
димый мир (вселенная) (tout l’univers visible) —  не что иное, как вме стилище 
образов и знаков (un magasin d’images et de signes), которым воображение 
должно придать ме сто и относительную ценно сть; это особый род пищи, 
которую воображение должно усвоить и преобразовать. Все способно сти 
человеческой души (toutes les facultés de l’âme humaine) должны быть под-
чинены воображению, на стойчиво претворяющему их в жизнь все одно-
временно (toutes à la fois)» [21, 276].

Последний тезис особенно важен: тут по стулирует  ся синхронная актуа-
лизация всех способно стей творческой лично сти, позволяющая интенсивно 
и согласованно работать и разным органам чув ств, и мышлению, и фантазии. 
Именно такое согласование и служит фактором взаимного влияния и обо-
гащения в сознании ма стера разных свой ств реально сти, воспринимаемых 
различными органами чув ств6. От одного свой ства словно перекидывает  ся 
«мо ст» к другому, что приводит к контакту и каче ственной трансформации 

(потому что величие грезы уничтожает я!); они думают, говорю я, но музы  кально и жи-
вописно, без доказатель ств, силлогизмов и дедукции» (цит. по: [1, 213–214]).

5 Согласно тонкому замечанию самого Бодлера, касающему  ся рассуждений о ба-
нально сти в живо  писи, в словаре «можно найти смысл слов, словообразование и эти-
мологию слов»; наконец, из словаря «можно извлечь все элементы, которые образуют 
фразу или рассказ (пове ствование); но никто никогда не считал словарь композицией 
(произведением), в поэтическом смысле этого слова. Художники, которые повинуют  ся 
воображению, ищут в своем словаре элементы, отвечающие их концепции; кроме того, 
искусно их согласуя, придают им новый характер. А те, кто не обладает воображением, 
копируют словарь» [21, 273].

6 По мысли Моклера, слияние искус ств —  утопия, если мы его «эк стериоризиру-
ем» (si on l’extériorise); иными словами —  претворяем чересчур буквально, у станавливая 
очевидные и чрезмерно материали стичные соответ ствия. Так, при прослушивании 
музыки Вагнера визуальный ряд только мешает своей нелепо стью (громоздкая маши-
нерия, блеск фольги, обертывающей муляж доспехов, неуклюжие подобия драконов) 
создавать в воображении э стетически прекрасные образы. «Но слияние искус ств уже 
не утопия, если оно интериоризировано (si on l’intériorise), то е сть, если, с учетом по-
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каждого из них. Причем каждая из характери стик (звучание, вкус, запах, 
форма, свой ства материи —  фактура, плотно сть, масса, температура и про-
чие), зача стую пред ставленная метафорически, рождает в сознании худож-
ника веер субъективных коннотаций, благодаря чему приобретает выра-
женную эмоци  ональную доминанту.

В сущно сти, Бодлер ведет речь о феномене, в чем-то   близком сине стезии 
(поскольку в обоих случаях е сть основание говорить о когнитивно-сенсор-
ной проекции7). Но сине стезия, как изве стно, переживает  ся непроизвольно, 
а подвергающие  ся сопо ставлению компоненты  стабильны. К тому же не-
которые из возникающих ощущений первичны, а другие обладают допол-
нительным характером, и соотношения этих групп ощущений необратимы 
(звук может быть окрашен, а цвет при этом —  о ставать  ся «немым»). Ярчай-
ший пример поэтической репрезентации фонемно-цветовой сине стезии —  
сонет А. Рембо «Гласные».

Бодлер же по стулирует свободу творящего сознания:  становят  ся возмож-
ными любые комбинации тех или иных свой ств, отвлеченных от окружа-
ющего мира, любая их игра и перекличка. Впрочем, свобода здесь огра-
ничивает  ся незримым контролем и стинно поэтической фантазии: будучи 
творческой способно стью, она соединяет разные каче ства по принципу 
гармоничного (или намеренно диссонирующего) сочетания. Этот принцип 
четко прочитывает  ся в завершающих трех стишиях сонета «Соответ ствия». 
Поэтому метод, предлагаемый Бодлером, в сущно сти, далек и от ассоциа-
тивного, где отсут ствует соб ственно э стетический критерий отбираемых 
ассоциаций8.

Обогащение, например, цветового тона путем связей с другими атри-
бутами9 объекта с помощью заим ствования их характери стик е сть не что 
иное, как процесс символизации, по степенного превращения исходного 

требно сти в нем сознания как такового, ему разрешено осуще ствлять  ся в самом со-
знании» [27, 298].

7 На сайте Российского сине стетического сообще ства можно найти следующую 
дефиницию: «непроизвольная сине стезия —  это индивидуальная нейрокогнитив-
ная  стратегия: особый способ познания, который проявляет  ся в определенный, очень 
ранний момент жизни в виде необычно тесной связи мышления и си стемы чув ств (ког-
нитивно-сенсорная проекция)»; см.: [17].

8 Примечательно, что квинтэссенцию великого желания («grand désir») к до сти-
жению каче ственного един ства между искус ствами Моклер видит именно в знамени-
том сонете Бодлера и даже цитирует наиболее примечательную  строку («les parfums, 
les couleurs et les sons se répondent» —  «ароматы, цвета и звуки отвечают друг другу») 
[27, 297].

9 Атрибут в данном случае рассматривает  ся с философской точки зрения и по-
нимает  ся как «предикат (каче ство, признак) суб станции, до статочный для ее иден-
тификации (узнавания, распознавания) и необходимый для ее суще ствования. Го-
воря иначе, атрибут —  это то, что в традиционной логике называют отличительным  
признаком вещи (differentiae), с той, однако, разницей, что, говоря об атрибутах вещи, 
подразумевают не видовое, а суб станциальное отличие» [14].
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знака10, отвлеченного от вещи, —  в полноценный символ. Аналогичный про-
цесс затрагивает и знаки иной природы, воспринимаемые иными органа-
ми чув ств. Суть его —  в индивидуализации каждого знака, обеспечивающей 
только ему присущий набор каче ств и, следовательно, уни  кально сть и само-
тожде ственно сть (с точки зрения порождающего знак сознания ма стера)11. 
При этом реципиент, который в ступает в контакт с произведением, своей 
неизбежной интерпретацией предлагаемого символического тек ста вносит 
новые смысловые нюансы, корректирующие о  блик целого уже в его созна-
нии. В этом смысловом обогащении, неисчерпаемом в силу прямой зави-
симо сти от духовного мира, особенно стей восприятия и психофизических 
реакций каждого из реципиентов, таит  ся причина вариативно сти и несамо-
тожде ственно сти каждого из знаков. Диалектика самотожде ственно сти 
и несамотожде ственно сти и придает знакам  статус подлинных символов.

Итак, в самом символе связи между со ставляющими его каче ствами из 
разных чув ственных рядов создают  ся с учетом двух критериев: 1) критерия 
субъективных смысловых, психофизических и психоэмоци  ональных соот-
вет ствий (les correspondances); 2) критерия э стетической сочетаемо сти ка-
че ств, у станавливаемого самим ма стером с учетом «подсказок» культурной 
памяти. Однако те же критерии дей ствительны и при создании связей меж-
ду символами. Именно благодаря этим связям возникает произведение как 
символический тек ст. В  статьях самого Бодлера можно найти, не без влия-
ния Сведенборга, почти ми стическое обоснование рождения такого тек ста: 
«…небо —  это очень великий человек12; <…> все —  форма, движение, число, 

10 Так же, как и в случае с атрибутом, пред ставляет  ся логичным в контек сте сим-
воли стских пред ставлений трактовать знак широко, как «материальный объект, 
чув ственно воспринимаемый субъектом и используемый для обозначения, пред став-
ления, замещения другого объекта, называемого значением данного знака. В каче стве 
знака могут вы ступать объекты самого различного типа: предметы, явления, свой ства, 
отношения, дей ствия и т. п. Знак использует  ся для приобретения, хранения, перера-
ботки и передачи информации» [8].

11 Однако ценой утраты конвенци  онального характера такого знака.
12 Не вдаваясь в логические по строения Сведенборга, пред ставляющие собой 

попытку рефлексии над его ми стическим опытом и раци  ональной репрезентации 
след ствий из этого опыта,  стоит хотя бы поверхно стно отметить наиболее важные 
моменты. У Сведенборга человек трактует  ся как суще ство —  микрокосм, отражающее 
в себе  структуру и свой ства макрокосма, всей Вселенной, в един стве мира земного 
и мира духовного: «Так как человек являет в себе небеса и мир в малом виде, согласно 
большому образу их <…>, то в нем е сть и то, и другое: мир природный и мир духов-
ный. Внутренние начала, принадлежащие духу его и отно  сящие  ся к разуму и воле, 
со ставляют его духовный мир; а внешние, принадлежащие его телу и отно  сящие  ся 
к его чув ствам и дей ствиям, со ставляют его природный мир» [16, 48]. С другой  стороны, 
сами Небеса пред стают одним «большим человеком» [там же, 49], поскольку, скажем 
так, виртуальная  структура Небес соответ ствует у строй ству человеческого организма: 
«ангельские обще ства, из которых со стоят небеса, расположены в том же порядке, как 
члены, органы и черева (viscera) в человеке; т. е. что некоторые обще ства находят  ся 
в голове, другие —  в руках, третьи —  в груди, а иные —  в отдельных ча стях этих членов» 
[там же]. Далее Сведенборг вы страивает весьма замысловатую цепочку соответ ствий 
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цвет, запах, как в сфере духовного, так и природного, значимо, взаимосвя-
зано, все общает  ся между собой и полно соответ ствий13» (цит. по: [12, 25]). 
Иначе говоря, все свой ства объектов являют  ся лишь разными способами 
выражения Универсума, обращенными к разным способно стям человека. 
И поскольку Универсум дает о себе знать, комплексно воздей ствуя на орга-
ны чув ств, —  по стольку все свой ства оказывают  ся априори соотнесенными. 
Сущно стную аналогию такого априорного соотнесения и связи символов 
должен создать в своем творче стве и художник.

Понятно, что «карта» («матрица») символов предполагает своего рода 
«взаимопревращамо сть» характери стик этих символов, в ча стно сти, «кон-
вертируемо сть» про стран ственных характери стик —  в характери стики 
временны`е. Конечно, соб ственно то, что мы называем цветом и ощущаем 
«единовременно», также развертывает  ся во времени14; только это время не-
соизмеримо со временем нашего восприятия. В случае же с восприятием 
звука такая соизмеримо сть налицо.

между «ча стями» Небес (или «органами» «большого человека») —  и особыми чертами 
характера, душевными способно стями и лично стными каче ствами человека малого, 
бренного, обитающего на Земле. Впрочем,  стоит подчеркнуть, что подобные соот-
вет ствия не но  сят буквального характера: Сведенборг утверждает, что человек е сть 
«образ небес» во внутреннем плане; его внешно сть, форма его тела прои стекает от 
соприкосновения с миром природным, а не духовным (см.: [там же, 51]). Рассуждения 
ми стика про стирают  ся до вы страивания соответ ствий между сущно стями тех или иных 
животных, а также ра стений, —  и каче ствами человеческой натуры (см.: [там же, 56–57]).

13 Согласно Сведенбогу, «все, что находит  ся в природном мире человека, т. е. 
в чув ствах и дей ствиях его тела, и происходит от его духовного мира, т. е. от разума 
и воли его духа, называет  ся соответ ствием. <…> …Духовный мир человека проявляет  ся 
в его природном мире: т. е. мысли его разума в речи, а желания его воли —  в движениях 
тела» [16, 48–49].

14 «Говорить о разложении пучка света на спектральные со ставляющие и об адек-
ватно сти их восприятия физическими органами человека можно только в обла сти от-
раженных и преломленных световых потоков. <…> У становить и стинное восприятие 
хроматического цвета в е сте ственной среде практически невозможно, но в условиях 
лабораторного эксперимента можно соотне сти цвет, пред ставляющий интерферент-
но сть сложных отражений и преломлений, его фактическое восприятие и условное 
название» [11, 16].

Согласно разъяснению изве стного отече ственного художника и исследователя 
Н. Н. Волкова, «цвет <…> предметов с физической точки зрения —  это со став вторич-
ного излучения, со став отраженного от предмета светового потока. <…> …На сетчатку 
глаза дей ствуют вовсе не предметы сами по себе и даже не отраженный от них свето-
вой поток, а световой поток, дошедший до сетчатки глаза и измененный, как правило, 
на своем пути» [4, 23]. Волков напоминает, что  стоит различать «предметный цвет», 
или «ло  кальный цвет», —  цвет как у стойчивый признак предмета и «цвет излучения», 
«дошедшего через рассеивающие и поглощающие среды до нашего глаза» [там же, 25]. 
«Предметный цвет одинаков при разном цвете идущего от предмета излучения. И на-
оборот, цвет отраженного излучения может быть одинаковым при разном предметном 
цвете» [там же].
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Не случайно в бодлеровских  статьях очень ча сто говорит  ся именно 
о временно`м переживании цвета15, что вы ступает, судя по всему, одним из 
отправных пунктов для координации про стран ственных и временны`х ис-
кус ств —  и выведения соответ ствий между ними. Более того, можно даже 
сказать, что Бодлер неявно подменяет этим исходным импульсом —  сущ-
но сть явления. Ведь в его интерпретации музы  кально сть цвета в живо  писи 
понимает  ся все же не как присвоение цвету определенной высоты, фонизма 
аккорда или «ореола» конкретной т  онально сти, —  а как  становление цве-
та во времени. Причем, с точки зрения Бодлера, зритель, осмысляя бытие 
цвета в длительно сти, переносит соб ственное время переживания на время, 
имманентное бытию художе ственного мира. Основой такой эк страполя-
ции служит «контрапункт» времени реципиента и времени развертывания 
материала, «контрапункт», который в чи стом виде, не метафорически, воз-
можен из всех искус ств исключительно в музыке16.

Музыка в таком случае  становит  ся онтологическим и гносеологическим 
идеалом. Онтологическим —  поскольку бытие в нашем мире возможно ис-
ключительно во временно`м потоке, и музыка дает образец наивысшей ин-
теграции в этот поток, его освоения посред ством соб ственного материала. 
Гносеологическим —  поскольку музыка демон стрирует высочайшую  сте-
пень слияния имманентного времени развертывания произведения —  и вре-
мени восприятия.

15 Например, очень показательно описание по степенно меняющих  ся красок за-
ката: см.: [22, 83].

16 Окидывая взглядом тот путь, который прошли за XIX век искус ства в целом и му-
зыка в ча стно сти, Моклер приходит к утверждению особой роли музыки в до стиже-
нии нового каче ства искус ством в целом —  как специфической обла сти актуализации 
человеческого духа. Именуя музыку конца  столетия «таин ственной транскрипцией» 
сущно сти души посред ством звуков, а также способом перевода метафизической сфе-
ры на язык, непосред ственно влияющий на нервную си стему, Моклер замечает: «Ис-
кус ства, прежде ясно обособленные [отделенные друг от друга], почув ствовали дрожь, 
ощутили неясную интуицию: и музыка, кажет  ся, пробудила в них чув ство тайных 
соответ ствий, которые [некогда] их [искус ства] связывали, без того чтобы они [сами 
искус ства], казалось бы, это подозревали. И поскольку музыка е сть ритм как таковой, 
и ритм в движении, она создала связь между различными ритмами —  неподвижны-
ми в скульптуре и в живо  писи, зыбкими в поэзии. Она охватывает разные искус ства 
и в них пере страивает отдельные ритмы по-своему [то е сть —  в своем соб ственном 
ритме]. Она у станавливает связи [между искус ствами] в точках [их] соприкоснове-
ния; и когда она вибрирует [то е сть —  создает свои ритмы в звучании], все [искус ства] 
вибрируют на свой лад» [27, 298] (здесь и далее уточняющие дополнения в цитатах, 
заключенные в квадратные скобки, добавлены мною. — Е. Р.). Иными словами, музыка 
пробудила в искус ствах ритм как феномен, имманентный их бытию. Благодаря музыке 
Вагнера, Берлиоза, Дебюсси и других композиторов, к которым апеллирует Моклер, 
искус ства «вспомнили» свой изначальный синкретизм и «содрогнулись» от подобного 
воспоминания (искус ства для художе ственного критика подобны живым сущно стям, 
он относит  ся к ним как к мыслящим суще ствам). И музыка, пробудив в искус ствах 
разные ритмы, создала между искус ствами связи, «по образу и подобию» соб ственного 
ритма за ставив жить и развертывать  ся ритмы иных искус ств.
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Вероятно, сказанное и являет  ся одной из причин, по которой некоторые 
романтики (например, Э. Т. А. Гофман) считали музыку высшим из искус ств. 
Интересно отметить, что и те из них, кто не наделял музыку  статусом «ко-
ролевы» (Шеллинг предпочитал живо  пись и скульптуру, а Ф. Шлегель —  
поэзию), учитывали ее совершенно особую роль среди искус ств. Так, 
в немецкой философско-э стетической мысли именно музыка служит ори-
ентиром для архитектуры. Стоит напомнить ряд сходных формулировок: 
«Архитектура —  это онемелая музыка» (Гёте, «Изречения в прозе» [7, 110]; 
«архитектура <…> е сть музыка в про стран стве, как бы за стывшая музыка 
<…>» (Шеллинг, [20, 281]); Г. В. Ф. Гегель связывает сходное высказывание 
с именем Ф. Шлегеля (см.: [6, 49]).

Тогда как в приведенных формулировках акцент по ставлен на спациа-
лизации временно`го, Бодлера интересует обратное превращение, «овреме-
нение» про стран ственного. Причем для демон страции этого превращения 
Бодлер избирает среди пла стических искус ств такое, какое работает не 
с налично данным про стран ством (скульптура, архитектура), а с иллюзор-
ным (живо  пись). Ощущение дления в живописном произведении напрямую 
зависит от взаимодей ствия про стран ства реального мира —  и про стран ства 
художе ственного мира. Второе, несомненно, возникает посред ством ме-
таморфоз первого, метаморфоз, происходящих вслед ствие особенно стей 
нашего восприятия.

Прямыми уча стниками названных метаморфоз вы ступают изобра-
зительно-выразительные сред ства живо  писи и способы их организации 
(вы страивания  структуры произведения на их основе), результирующим 
дей ствием которых формирует  ся предметный план произведения (в евро-
пейской живо  писи XIX века еще рано было говорить о его исчезновении). 
Ведь, например, мазки можно воспринимать и как сгу стки краски, и одно-
временно —  в каче стве со ставляющих художе ственного образа (предмет-
ного плана). Степень выявленно сти тех свой ств мазков, которые позво-
ляют их видеть объектами реального мира, и тех свой ств, которые этому 
видению препят ствуют, определяет колебание восприятия реципиента 
между атрибутированием выразительных сред ств как компонентов реаль-
ного про стран ства —  либо иллюзорного трехмерного. «Раскачивая» наше 
восприятие, выразительные сред ства словно бы моделируют сам процесс 
превращения реального про стран ства в художе ственное при по степенном 
рассматривании живописного произведения. При контакте с картиной зри-
тель в  сякий раз заново переживает  становление художе ственного мира, его 
последовательное сотворение из красочного материала17. Следовательно, 
энергия этого э стетического переживания имеет прямое отношение к фе-
номену художе ственного времени.

Конечно, художе ственное время —  феномен многокомпонентный, и важ-
нейшим «слагаемым» вы ступает тут время, скажем так, «изображенное», 

17 Разумеет  ся, такой процесс не всегда происходит осознанно.
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соб ственно сюжетное18. Однако не вызывает сомнений, что описанный 
выше процесс и специфика его переживания обогащают  структуру худо-
же ст венного времени и придают ей многомерно сть, скажем так, интегри-
руя время зрителя во временну`ю  структуру, имманентную бытию худо-
же ственного мира.

При каких условиях  становит  ся возможной эта интеграция? Ясно, что 
выразительные сред ства могут видеть  ся амбивалентно, лишь будучи осмыс-
лены с точки зрения их принадлежно сти двум про стран ствам, когда они не 
только призваны передавать конкретно-предметный смысл изображения, 
но и наделены э стетической и семантической самодо статочно стью (во 
в  сяком случае, в ощутимой мере). Именно обособление композиционного 
смысла выразительных сред ств от смысла предметного, транслируемого 
ими, позволяет рассматривать их как самоценные  структуры, обладающие 
специфическим о  бликом, свой ствами и каче ственными характери стика-
ми. Е сте ственно, такое понимание выразительных сред ств живо  писи име-
ет огромный потенциал для их символизации, поскольку в данном случае 
каждая характери стика колорита, контурной линии, мазка и т. д. атте стует  ся 
как смыслообразующая.

У Бодлера подобное смыслообразование приобретает дополнитель-
ное семантическое измерение, так как отвечает за вы страивание кросс-
модальных (разномодальных) мо стов согласно принципу соответ ствий 
и, значит, актуализует связи между видами искус ств. Сопо ставляя музыку 
и живо  пись, поэт говорит исключительно о выразительных сред ствах и ло-
гике формы в обоих искус ствах (см.: [22, 82–86]).

Думает  ся, Бодлер не мог не осознавать, что живо  пись отнюдь не всегда 
давала возможно сти для претворения принципа соответ ствий: у нее были 
другие задачи. И хотя уже эпоха барокко изобилует примерами полотен, где 
налицо потенциальная тяга к эмансипации выразительных сред ств (к при-
меру, работы Караваджо или Рубенса), лишь в эпоху романтизма эта тяга 
была осмыслена как э стетическая проблема, и не в последнюю очередь —  
в  статьях самого Бодлера. Более того, читая тек сты поэта, можно прийти 
к заключению: он считает подлинно романтической исключительно такую 
живо  пись, в  структуре художе ственного мира которой заложены потенции 
к актуализации временны`х характери стик не только на уровне предмет-
ного плана, но и на уровне соб ственно организации композиции и вырази-
тельных сред ств. Иначе говоря, и стинно романтической можно назвать 

18 Теория художе ственного времени в изобразительном искус стве, в силу чи сто 
про стран ственной природы последнего, всегда была вынуждена апеллировать к ме-
тафорической интерпретации временны`х феноменов. Поэтому любые пред ставле-
ния о художе ственном времени зави  сят во многом от позиции исследователя, от тех 
смыслов, которые он вкладывает в само соответ ствующее понятие. Пред ставляет  ся, 
что одну из довольно любопытных концепций в рассматриваемой обла сти предложил 
Б. В. Виппер, который попробовал выявить типы художе ственного времени, имеющие 
отношение как к имманентной  структуре полотна, так и к восприятию реципиента; 
см.: [3, 134–136].
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живо  пись, тяготеющую к выходу за пределы соб ственных возможно стей 
выражения и апеллирующую к временны`м искус ствам, прежде всего —  
к музыке. И поскольку, обращаясь к изобразительной культуре прошло-
го и на стоящего, Бодлер находит отвечающую этим условиям живо  пись 
только в современно сти, —  романтическое искус ство и искус ство современ-
ное  становят  ся в его  статьях синонимами [21, 270].

Да и среди своих современников Бодлер видит лишь одного живопис-
ца, чье творче ство полно стью удовлетворяет обозначенным критериям 
и потому являет  ся дей ствительно новаторским, —  Эжена Делакруа. «Я не 
знаю, —  замечает поэт, —  гордит  ся ли он своим положением романтика; но 
его ме сто здесь, потому что, согласно мнению большин ства, он уже давно, 
и даже с момента появления его первой работы, пред стал главой современ-
ной школы» [22, 87]. Впрочем, и сам Делакруа охотно признавал свою при-
ча стно сть романтизму (см.: [2, 178])19. Хотя основания для этого признания 
у живописца были несколько иные, чем у Бодлера, не о стает  ся сомнений, 
что ма стеру вполне могли бы прийтись по вкусу и критерии поэта.

Делакруа  стра стно любил музыку. Будучи совсем молодым, он записал 
в Дневнике: «…музыка зача стую наводит меня на глубокие размышления 
(grandes pensées). Я ощущаю великое желание созидать (je sens un grand 
désir de faire), слушая ее. <…> Я хочу возобновить занятия на фортепиано 
и скрипке» (за  пись от 12 октября 1822 года; [25, 90, 91])20.

Вряд ли  стоит напоминать, сколь тесная дружба связывала Делакруа 
и Фридерика Шопена. Взгляды композитора оказали сильное влияние на 
размышления о музыке самого Делакруа —   стоит почитать его Дневник, 
чтобы исчезли все сомнения. Зача стую художник, вспоминая беседы с Шо-
пеном, записывает мысли своего друга от первого лица, словно бы «при-
сваивая» их (см., например, за  пись от 7 апреля 1849 года: [25, 439]).

Впрочем, некоторые суждения Делакруа поражают само стоятельно стью 
и взвешенно стью. Ма стер серьезно задумывал  ся о сущно стных соот-
вет ствиях между музыкой и живо  писью, не у ступая Бодлеру глубиной сво-
их выводов. Так, род ство музыки и живо  писи и их отличие от литературы 
ма стер видит в том, что оба эти искус ства «превыше мышления» (au-dessus 

19 Примечательно суждение Сезанна, окрашенное в едва уловимые но стальгиче-
ские тона: «Может быть, Делакруа —  это весь романтизм…» (цит. по: [5, 279]).

20 «У Делакруа был клавесин (см. «Книжечку расходов 1819–1820», с. 1435); скрипка 
была продана посмертно 12 марта 1864 года», —  примечание Мишель Аннуш (Michèle 
Hannoosh); см.: [25, 91]. Эммануэль Бондевиль отмечает: «Делакруа с дет ства проявлял 
музы  кальные способно сти: их заметил органи ст собора в Бордо, друг Моцарта. Таким 
образом, имя музыканта, который о станет  ся на протяжении всей жизни [Делакруа] 
неизменным объектом его восхищения, украшает ранние годы [жизни художника]. 
Органи ст хотел, чтобы Делакруа  стал музыкантом. И если Делакруа выбирает другой 
путь, то в двадцать два года он покупает клавесин и занимает  ся ежедневно. Вскоре по-
сле этого он возобновляет упражнения на фортепиано и скрипке, изучает “Свадьбу 
Фигаро”, покупает партитуру “Дон Жуана”» [23].
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de la pensée)21, и им присуща особенная «неясно сть», «неопределенно сть», 
«неоднозначно сть» (vague) художе ственного смысла (за  пись от 26 января 
1824  года; [25, 118])22.

Что вкладывает Делакруа в слово «vague»? Очевидно, он не относит его 
к сюжетам и темам своих полотен, —  ведь кто, как не сам ма стер, подроб-
нейшим образом разрабатывал «программу» будущих работ. Однако не 
в отображении этой программы видел художник основную задачу своего 
искус ства. Назначение живо  писи, согласно Делакруа, —  транслировать осо-
бую невербализуемую «и стинную мысль» (la vraie pensée), скрывающую  ся 

21 Делакруа замечает, что нашел развитие своих идей у мадам де Сталь; хотя, ко-
нечно же, скорее художник заим ствует некоторые мысли у писательницы, которая 
умерла в 1817 году.

22 Мишель Аннуш так комментирует данный пассаж из Дневника художника: 
«[Здесь мы в стречаем] первое упоминание об этой важной для э стетики Делакруа 
идее, к которой он вернет  ся более тридцати лет спу стя в своем “Словаре изящных 
искус ств”: “неясно сть” живо  писи и музыки, их способно сть выражать “неопредели-
мое”, то, что суще ствует вне языка и конкретного мышления. В случае живо  писи это 
противоречивое суждение тем более поразительно, что это искус ство “материально”» 
(цит. по: [25, 118]).

Что касает  ся перекличек с суждениями мадам де Сталь, Аннуш дает понять сле-
дующее: «Высказывание г-жи де Сталь происходит из Коринны, книга VIII, гл. 3 и 4. 
Показывая Освальду свою картинную галерею, Коринна излагает взгляды,   близкие 
к тем, которые Делакруа сформулировал здесь: “Живо  пись едва ли может передать 
последовательно сть: времени или движения для нее не суще ствует”; в живо  писи “во-
ображение должно всегда предше ствовать мышлению”, выразительно сть должна пре-
обладать над правдоподобием. Г-жа де Сталь также на стаивает на неопределенно сти 
музыки в той главе, которую Делакруа цитирует [в за  писи от] 7 сентября 1822 года» 
(цит. по: [25, 118]).

Первая из приведенных исследовательницей цитат из «Коринны» появляет  ся 
в контек сте рассуждений героини о том, что лишь драматическому искус ству под-
вла стно воплощение всего многообразия чув ств и душевных со стояний, свой ственных 
человеку, а также и эволюции их во времени. Приводя в пример развитие лично сти 
Макбета у Шекспира и сравнивая сложный и динамичный характер героя с его сла-
бым отображением на некоей неназванной картине (хоть и в решительный момент 
схватки с Макдуфом), Коринна замечает: «Без сомнения, лицо человека —  величайшая 
из тайн, но на картине лицо может выразить лишь одно чув ство. Контра сты, внутрен-
няя борьба, наконец, вереница событий —  все это принадлежит сфере драматического 
искус ства. В живо  писи трудно передать последовательно сть событий: ни время, ни 
движение ей не подвла стны» (см.: [18], https://www.e-reading.club/chapter.php/1031323/44/
Stal_-_Korinna%2C_ili_Italiya.html). Вторая мысль, цитируемая Аннуш, также появляет  ся 
в романе в связи с характери стикой очередной картины из галереи Коринны и призва-
на объяснить особенно сти работ на поэтические сюжеты: в данном случае избирает  ся 
«Федра» Расина и полотно на соответ ствующую тему. «Поэт ни разу не свел вме сте 
Ипполита с Федрой после того, как она оклеветала его; живописцу пришлось это сде-
лать, чтобы обнаружить всю силу контра ста между ними, но разве это не доказывает 
лишний раз, что между поэтическим сюжетом и сюжетом живописным большая раз-
ница и было бы лучше, если бы поэты писали  стихи на темы картин, чем художники —  
картины на поэтические темы? Воображение всегда должно предше ствовать идее: это 
подтверждает и стория человеческого духа» [там же].
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за изображением конкретного сюжета и обладающую «тончайшей», «лег-
кой», «неуловимой» «сущно стью» (essence déliée) [25, 90]23.

Сходную интерпретацию самого сокровенного в творче стве мэтра давал 
и Бодлер, именовавший сущно стью искус ства Делакруа «нечто таин ствен-
ное» (ce je ne sais quoi de mystérieux), притом «невидимое» (c’est l’invisible), 
«нео  сязаемое» (c’est l’impalpable); по сути, «это душа» (c’est l’âme) [21, 270], 
которую поэт, виртуозно владевший языком, даже не пытал  ся определить 
более конкретно с помощью слов. Очевидным образом это «нечто», эта 
«неуловимая сущно сть» не поддает  ся и иным вариантам репрезентации, 
в том числе и посред ством живописания форм реально сти, —  они в лучшем 
случае могут лишь указать на него, но не явить его. Бодлер очень точно 
почув ствовал эту особенно сть искус ства ма стера, заметив: живо  пись Де-
лакруа, «подобно природе, воспринимаемой сверхчув ствительными не-
рвами, раскрывает сверхъе сте ственное (сверхнатурализм)» (elle révèle le 
surnaturalisme) [21, 97]. Поэтому картины Делакруа пред стают в интерпре-
тации поэта «выражением торже ства духа» (la traduction de ces beaux jours 
de l’esprit) [ibid.].

«Неуловимая сущно сть» пред ставляет собой, судя по всему, некую  
интенцию сознания, сложно скоординированную с творческой эмоци  онально- 
психической энергией ма стера. Разумеет  ся, эта интенция вполне может 
определять  ся тематико-сюжетным и идейным уровнями живописного про-
изведения и в общем ими исчерпывать  ся. Специфика творче ства Делакруа 

23 Впослед ствии, уже в начале 1857 года, работая над набросками к «Словарю изящ-
ных искус ств» («Dictionnaire des beaux arts»), Делакруа вновь обратил  ся к осмыслению 
феномена «vague». В дневниковой за  писи от 13 января 1857 года художник отмечает, 
что «по поводу “vague” обнаружил кое-что из “Обермана”» в своих записных книжках, 
которые он вел в Дьеппе в 1852 году [25, 1070]. Роман Э. П. де Сенанкура «Оберман» 
(1804), поначалу изве стный лишь небольшому кругу ценителей литературы, получил 
широкое хождение в парижском обще стве благодаря Ш. О. де Сент-Бёву и Жорж Санд. 
Делакруа, заинтересовавшись «Оберманом», довольно ча сто выписывает из романа 
фрагменты, касающие  ся рассуждений об искус стве и его сущно сти. 22 марта 1857 го-
да в Дневнике появляет  ся за  пись, содержащая выдержки из «Обермана» о красоте 
(le beau) и неопределенно сти (le vague), которые, впрочем, и ранее цитировались ху-
дожником. В ча стно сти, Делакруа приводит фрагмент 21-го   письма из I тома романа. 
«Читать вдумчиво следующий пассаж: “...восприятие упорядоченных связей порож-
дает идею красоты; и напряженное развитие души (l’extension de l’âme), вызванное их 
аналогией с нашей природой, е сть чув ство [красоты]. Когда обозначенные связи имеют 
нечто от неопределенно сти и от безмерно сти (de vague et d’immense); когда чув ству-
ют  ся, гораздо охотнее, чем видят  ся, их [связей] соответ ствия с нами и с ча стью нашей 
природы, результатом являет  ся восхитительное чув ство, полное надежды и иллюзии, 
бесконечное наслаждение, которое обещает безграничные удоволь ствия: вот род кра-
соты, которая чарует, которая увлекает. Приятно сти занимают ум, красота укрепляет 
душу, возвышенное ее потрясает или вдохновляет; но то, что пленяет и захватывает 
сердца, это красоты еще более смутные (des beautés plus vagues) и более обширные, все 
еще малоизве стные, никогда не объяснимые, таин ственные и несказанные» [25, 1130]. 
У становлено, что художник пользовал  ся изданием романа 1833 года; вот ме сто, цити-
рованное Делакруа: [29, 156]. См. также: [24, 210].
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в том, что сам художник, не доволь ствуясь этим уровнем в процессе смыс-
лообразования художе ственного целого, невольно тем самым переносит 
смысловой «центр тяже сти» на уровень выразительных сред ств и их ор-
ганизации. Это приводит к тому, что смысловая  структура полотен Де-
лакруа  становит  ся двумерной: при взгляде на них возникает впечатление, 
что прямой (сюжетный) смысл изображенного не только транслирует  ся, 
но и дополняет  ся самодо статочным смыслом и экспрессией мазков, линий, 
т  ональных рифм. Более того: как это ни парадоксально, их выразительно сть 
в какой-то мере аб страгирует предметный смысл изображения, обогащая 
его нюансами. Это и е сть процесс не про сто обозначения, а подлинной 
символизации, так как только последняя предполагает приро ст смысла при 
процедуре обозначения. 

Анализируя высказывания самого Делакруа, можно заключить, что он 
прекрасно отдавал себе отчет в отмеченной диалектике смыслообразо-
вания как характерной черте соб ственного искус ства. С одной  стороны, 
перевод знаков реально сти на язык живо  писи посред ством изобразитель-
но-выразительных сред ств последней рассматривает  ся Делакруа как мето-
дическая неизбежно сть, которая обусловлена природой изобразительно-
го искус ства, и с которой оно должно смирить  ся. «Цель художника вовсе 
не заключает  ся в том, чтобы точно воспроизводить природу, —  замечает 
ма стер. —  Да это и невозможно: самые обычные эффекты природы могут 
быть переданы в живо  писи не иначе, как через эквиваленты —  и этого впол-
не до статочно <…>» [10, 219] (курсив мой. —  Е. Р.). Среди поздних дневни-
ковых записей е сть вариант этой мысли: категорически на стаивая на ис-
ключительном положении метода «эквивалентов» (équivalents), Делакруа 
подчеркивает: «До`лжно создавать не вещь как таковую, а лишь подобие 
вещи (mais seulement le semblant de la chose); и кроме того, это впечатле-
ние  стоит доводить до сознания, а не [только] до глаза» (за  пись от 25 мая 
1854 года; [25, 774])24.

Стало быть, именно эквиваленты помогают активизировать сознание 
реципиента, вы ступая своеобразным «мо стом» между прямым значением 
изображаемого и теми смысловыми оттенками, которые генерируют  ся 
культурной памятью, личным эмоци  онально-психологическим камерто-
ном и ассоциативными кон структами каждого конкретного реципиента. 
Вот почему —  и это вторая  сторона диалектики смыслообразования —  так 
важна символизация самих сред ств перевода знаков реально сти на язык 
изобразительного искус ства путем наделения данных сред ств смысловой 

24 Примечание Мишель Аннуш: «Темы, дорогие для Делакруа: фальшиво сть слиш-
ком высокой точно сти, важно сть сознания для э стетического восприятия. Эти сооб-
ражения следует сравнить с заметкой из блокнота “Баден /  Страсбург” <…>: “Цель 
художника не в том, чтобы воспроизводить объекты в точно сти; его тотчас же о ста-
новит невозможно сть подобного выполнения. Е сть очень распро страненные впечатле-
ния, которые напрочь ускользают [в такой живо  писи], и которые могут быть переданы 
только с помощью эквивалентов; это означает, что для того чтобы преуспеть, вполне 
до статочно [метода] эквивалентов”» [25, 774].
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само стоятельно стью. Эта само стоятельно сть неоднократно по стулирует  ся 
самим Делакруа. Вот одна из красноречивых фраз: «Мазок —  это сред ство, 
наряду с иными, способ ствующее выражению мысли в картине» (à rendre 
la pensée dans la peinture; за  пись от 16 января 1857 года; [25, 1074]). В том же 
ключе осмысляет специфику искус ства художника и Бодлер, замечая: «Ка-
жет  ся, будто <…> цвет <…> мыслит сам по себе (pense par elle-même), неза-
висимо от объектов, которые он облекает» [21, 95].

Когда символизация сред ств перевода соединит  ся с символизацией пе-
реводимого —  тогда на ступит момент торже ства символи стской живо  писи. 
Одним из сильнейших импульсов к развитию изобразительного искус ства 
в подобном направлении послужили работы Поля Гогена дотаитянского 
периода, которые оказали прямое влияние на подлинно символи стские 
фантазии Одилона Редона (Odilon Redon) и арабесочно-декоративные 
произведения Мориса Дени (Maurice Denis). Но это уже ма стера иного 
поколения. В искус стве живописного романтизма символизация затра-
гивает преимуще ственно сферу изобразительно-выразительных сред ств, 
обходя  стороной предметный план или, в крайнем случае, проявляясь по 
отношению к нему лишь как тенденция.

Следовательно, в искус стве Делакруа  становит  ся абсолютно неизбеж-
ным диалектическое един ство трансляции предметного смысла изобра-
жения выразительными сред ствами —  и одновременно его отвлечения ими 
же при актуализации имманентного этим сред ствам смысла. Согласно 
Бодлеру, живо  пись Делакруа отличает  ся «гармонией (преду становленной 
в уме художника) между колоритом и сюжетом» —  «à l’harmonie (préétablie 
dans le cerveau du peintre) entre la couleur et le sujet» [21, 95]. Сам Делакруа 
категоричен относительно необходимо сти этой функции: «Цвет ничто, 
если он не соответ ствует сюжету, и если он не усиливает впечатления от 
картины, актуализуя воображение» (за  пись от 2 января 1853 года; [25, 619]).

Но отмеченное един ство и со ставляет и стинную сущно сть художе ст-
венного мира Делакруа. Удивительно, что его последняя дневниковая за-
метка (набросок карандашом, обрывающий  ся на половине фразы) посвя-
щена сходной проблематике. Кон статируя необходимо сть присутствия 
определенного смысла в картине (под смыслом в данном случае Делакруа 
подразумевает наличие темы и идеи), художник выносит вердикт: «Первей-
шее до стоин ство картины в том, чтобы быть праздником для глаз» (d’être 
une fête pour l’œil; за  пись от 22 июня 1863 года; [25, 1412]). А «праздник» 
создают именно выразительные сред ства и их гармоничное соединение, 
их координация с учетом экспрессии каждого компонента.

Концепты «гармония» (harmonie), «пропорци  онально сть» (proportion) 
и «связь» (liaison)  становят  ся «лейтмотивами» тек стов Делакруа (см. за  пи-
си от 19 сентября 1847 года, 15 июля 1849 года, 6 июня 1851 года, 23 фев-
раля 1852 года, 11 января 1857 года; [25, 395, 452, 565, 583, 1070]). Причем 
наличие гармонии, как важнейшей соб ственно э стетической категории 
среди названных, обеспечивает  ся  структурными категориями связи 



179

ВО
П

РО
СЫ

 О
БЩ

ЕЙ
 Т

ЕО
РИ

И
 И

СК
УС

СТ
ВА

КОНЦЕПЦИЯ «СООТВЕТСТВИЙ» Ш. БОДЛЕРА И МУЗЫКАЛЬНОСТЬ ИСКУССТВА Э. ДЕЛАКРУА

и пропорци  онально сти, приводящими к высшему един ству. И поскольку 
един ство кон ституирует  ся не про сто как интуитивно по стигаемое целое, 
а с точки зрения его внутренней  структурно сти (логического и пропор-
ци  онального сопряжения его со ставляющих), —  оно пред ставляет собой 
подлинный символический тек ст. «…Что значит компоновать? Это значит 
красноречиво сочетать», —  таков вывод Делакруа о ма стер стве композиции 
[10, 231] (курсив мой. —  Е. Р.).

Делакруа внимательно относит  ся к проявлению аналогичной пропор-
ци  онально сти и логики в других искус ствах, особенно в музыке. Но это 
и неудивительно, учитывая намеченную в искус стве Делакруа тенденцию 
к освобождению от миметического принципа. Музыка, априори независи-
мая от подражания природе, может предложить такие варианты создания 
композиционного един ства и до стижения его  структурно сти, какие в пре-
деле для живо  писи недо стижимы в силу ее про стран ственной природы. 
Однако, вы ступая ориентиром, такие чаемые варианты могут суще ственно 
повлиять на метод и результат работы живописца и изменить трактовку 
выразительных сред ств живо  писи.

Изве стны беседы художника с Шопеном о логике в музыке, причем 
Делакруа тщательнейшим образом заносит в дневник рассуждения ком-
позитора. Прислушиваясь к мыслям Шопена, ма стер  ставит задачу, по его 
словам, «по стичь первооснову в  сякого смысла и в  сякой последователь-
но сти в музыке» —  «connaître l’élément de toute raison et de toute consequence 
en musique» (7 апреля 1849 года; [25, 439]).

Следует обратить при стальное внимание на специфично сть такого 
взгляда на музыку со  стороны живописца. Делакруа привлекает, прежде 
всего, проблема «последовательно сти в музыке», то е сть —  логики развития 
материала. Не раз и не два в его дневниках в стречают  ся тонкие на  блюде-
ния (записанные со слов или под влиянием Шопена) по поводу отличия 
принципов развития материала у Моцарта, Бетховена, самого Шопена. 
В цитированной за  писи разговора с композитором е сть такое замечание 
его о Моцарте, с которым Делакруа согласил  ся: «Каждый из голосов имеет 
[у Моцарта] свое [соб ственное] развитие, которое, в совершенном согласии 
с развитием других голосов, формирует музы  кальную фразу (chant) и как 
нельзя лучше ей следует» [25, 439].

Следуя духу и на строю шопеновской мысли, Делакруа впослед ствии вы-
скажет  ся так о творче стве самого композитора: «Он более, чем кто бы то 
ни было, походит на Моцарта. У него, как и у Моцарта, в стречают  ся моти-
вы, которые развивают  ся будто сами собой, так что кажет  ся, будто мы их 
предощущаем» (13 февраля 1850 года; [25, 486]). Иначе говоря, в плане  ста-
новления смысла в музыке идеалом Делакруа было е сте ственное развитие 
материала, обладающего возможно стями самодовлеющего смыслотворе-
ния. Показательно впечатление как «саморазвития» материала (мотивы 
возникают «сами собой»), так и его «способно сти» создавать цело стную, 
завершенную с точки зрения смыслообразования  структуру (все голоса 
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в произведении, гармонично сочетаясь, логично и последовательно раз-
виваются; тем самым исходная идея постепенно раскрывается; Делакруа 
тут использует своеобразную терминологию: он именует получаемую 
цело стно сть «мелодией» или «напевом» (chant) —  по смыслу это скорее 
«музы  кальная фраза» или даже «музы  кальная ткань»).

Нельзя сказать, что идеал смыслообразования в живо  писи для Дела-
круа сводил  ся, аналогично, исключительно к самораскрытию смысла, им-
манентного выразительным сред ствам как таковым. Да в живо  писи той 
эпохи воплощение подобного идеала и не было возможным —  еще не при-
шло время полной элиминации предметного плана. Любопытней другое: 
Делакруа делает четкий акцент на сотворении художе ственного смысла 
в длительно сти. Именно  стремление, скорее всего, интуитивное, воссоз-
дать род ственное (но не абсолютно идентичное) ощущение по степенного 
смыслового  становления сред ствами про стран ственного искус ства и обу-
словливает возникновение соответ ствий (les correspondances) между жи-
во  писью Делакруа —  и музыкой в онтологическом аспекте (с точки зрения 
характери стик ее бытия во времени как звуковой  структуры и как продуци-
руемого смысла). Надо ли говорить, насколько эти соответ ствия пришлись 
по душе Бодлеру?

Сам Делакруа недвусмысленно указывает, что главное в его искус стве —  
это «музыка картины» (la musique du tableau), своего рода «магическая гар-
мония» (accord magique), которой вы оказываетесь захвачены «даже прежде, 
чем узнаете, что` картина изображает» (цит. по: [26, 32]; см. также: [10, 222]). 
«Музыку картины» порождает специфическое «впечатление, которое 
прои стекает из упорядоченной комбинации цветов, света, теней» (цит. 
по: [26, 32]).

Причем если расположение (компоновка) названных элементов пред-
полагает создание конкретной про стран ственной  структуры (архитекто-
нический аспект композиции), то игра связана с динамическим аспектом 
произведения. В музыке эти аспекты неразделимы, а архитектоника по сте-
пенно формирует  ся в процессе  становления и организации музы  кального 
материала. Живо  пись Делакруа обладает интенцией к аналогичной взаи-
мообусловленно сти композиционной  структуры —  и развития материала. 
Ма стер не терпел так называемого «раскрашивания» (l’enluminure) заготов-
ленных контурных фигур, которое ни в коем случае не являет  ся живо  пи-
сью (за  пись от 23 февраля 1852 года [25, 583]) и наличие которого Бодлер 
с видимым удоволь ствием кон статировал у Поля Делароша (Paul Delaroche) 
и Ораса Верне (Horace Vernet), противопо ставив их Делакруа; см.: [21, 275].

И стинные художники, считал Делакруа, «должны формовать краску, на-
подобие того как скульптор формует глину, мрамор или камень» [25, 583]. 
Художе ственное целое, таким образом, проясняет  ся по степенно, кри стал-
лизуясь по мере нанесения мазков, усиления и модификации разных тонов.

Такой метод, пред ставлявший собой художе ственную и стину в понима-
нии как Делакруа, так и Бодлера, требовал особой организации творческого 
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процесса. Упомянутые поэтом Деларош и Верне не заботились о видоиз-
менениях изначального замысла (идет ли речь о сюжете, композиции или 
конкретном цветот  ональном решении). Напротив, они, скорее всего, из-
бегали изменений, считая их слабо стью художника, не способного сразу 
«схватить» замысел во всех деталях. Однажды найдя решение, эти худож-
ники его не меняли. Поэтому их метод был незатейлив: они могли себе 
позволить нане сти на хол ст контуры, а затем прокрашивать его ча сть за 
ча стью —  что и на  блюдал Бодлер в их ма стерских (см.: [21, 275]). Ясно, что 
при таком подходе не может и речи идти об изменении цветовой гаммы, 
ритмической  структуры или общего плана произведения. Реализация из-
начально заданного художе ственного смысла не предполагает его саморас-
крытия,  становления: это лишь выполнение непреложной программы25.

У Делакруа же сам подход к творческому процессу репрезентирует ди-
алектику  становления художе ственного смысла, его  стремления к новым 
и новым трансформациям —  и обретения цело стно сти и самодо статочно сти 
с помощью этого  становления. Чтобы не терять непосред ственно сти и све-
же сти   письма, по мнению художника, необходимо все время вносить по-
правки и перерисовывать, руковод ствуясь «соб ственным ощущением на сто-
ящего момента» (au gré de mon sentiment du moment; за  пись от 15 октября 
1854 года; [25, 854]). Дей ствительно, исходный творческий импульс продуци-
рует художе ственный замысел, который, обогащаясь все новыми и новыми 
нюансами, по степенно оформляет  ся в сознании художника. А наполнение 
сознания никогда не бывает тожде ственным самому себе, видоизменяясь 
вслед ствие приобретения опыта с течением времени. Э стетический и пси-
хоэмоци  ональный опыт также влияет на работу сознания. Поэтому исход-
ные смысловые интенции в процессе работы над картиной могут сильно 
изменить  ся. И Делакруа не только не препят ствует такому течению дел, но 
и в  сячески привет ствует его, намеренно культивируя обогащение и моди-
фикацию первоначального замысла —  как в плане разработки диспозиции, 
о  блика и характера персонажей (предметный аспект), так и в плане наи-
более подходящих выразительных сред ств.

Рассмотренная творческая у становка Делакруа корреспондирует с иде-
ями Бодлера о том, каким способом должна создавать  ся на стоящая роман-
тическая картина —  «так же, как создает  ся мир (doit être produit comme un 
monde). Точно так же, как мироздание, каким мы его себе пред ставляем, 
являет  ся результатом нескольких творений, из которых предыдущие всегда 
были дополнены последующими, картина, гармонично скомпонованная, 
со стоит из серии наложенных друг на друга картин, и каждый новый пла ст 

25 Справедливо сти ради  стоит отметить, что сам по себе метод «прокрашивания» 
хол ста, одна ча сть за другой, при по степенном его развертывании, вовсе не обязатель-
но приводит к слабому художе ственному результату. До статочно вспомнить, насколько 
охарактеризованный метод работы над полотном был е сте ствен и почти обязателен 
для Пьера Пюви де Шаванна (см.: [12, 107–111]) —  ма стера, у которого когда-то мечтал 
учить  ся В. Э. Борисов-Мусатов.
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придает замыслу больше реально сти и за ставляет его при  близить  ся еще на 
одну  ступень к совершен ству» [21, 275].

Иначе говоря, в  сякий из слоев не про сто пред ставляет собой наложе-
ние новой краски, но обладает функцией привнесения нового смысла. Это 
привнесение обеспечивает  ся дей ствием как сознания, так и воображения, 
которое, как уже говорилось, почиталось Бодлером венцом творческих 
способно стей лично сти. Если развить идею Бодлера, то окажет  ся, что 
все  стадии работы над произведением пред стают, скажем так, «следами», 
о ставленными воображением при последовательном раскрытии его сози-
дающих возможно стей.

Этими возможно стями был заворожен и сам Делакруа. «Воображение 
<…> —  первейшее до стоин ство художника» (Imagination. Elle est la première 
qualité de l’artiste), —  такова одна из итоговых мыслей Делакруа (1 февраля 
1857 года [25, 1098]). «Несомненно, в глазах Делакруа воображение было 
самым драгоценным даром (le don le plus précieux)», —  кон статирует Бодлер 
[21, 272], характеризуя воображение художника как «прекрасное» (une belle 
imagination) [ibid., 130], неи стовое (буквально —  «пламенное», incandescente) 
[ibid., 272] и уподо  бляя его, говоря образно, священному огню26, то е сть —  
подчеркивая его интенсивно сть. Именно планомерная и напряженная 
работа воображения приводит к отмеченному приро сту и по степенному 
прояснению художе ственного смысла и в итоге —  к его обретению как чего-
то совершённого, не творимого, а уже сотворенного. По сути, происходит 
временно`е обретение художе ственной  структуры посред ством ее по сте-
пенной спациализации. Эта  структура репрезентирует высший синтез 
процессуально сти и архитектоники при актуализации художе ственного 
смысла.

Очень показательно, что для Делакруа главным (и,  строго гово-
ря, един ственным) искомым компонентом такой  структуры пред стают 
именно выразительные сред ства живо  писи в их координации (Делакруа 
пишет о поиске «общего эффекта и тона» вещи —  «l’effet et le ton», 15 ок-
тября 1854 года [25, 854] —  и о чаемой слаженно сти всех со ставляющих 
композиции, 19 сентября 1847 года [ibid., 395]27). Фактором внутренней 
упорядоченно сти художе ственной  структуры и согласованно сти всех ее 
компонентов служит в пред ставлении Делакруа та категория, которая 
одинаково имманентна и про стран ственным, и временны`м искус ствам 
и которая наилучшим образом демон стрирует связь процессуально сти 
и архитектоники, —  ритм. В самом деле, зача стую Делакруа, описы-
вая  структурно сть живописного произведения, говорит о ритме —  вероят-
но, невольно —  то как о про стран ственной, то как о временно`й категории. 
«Рифма, размер, обороты речи, необходимые в  стихах и придающие им 
такую силу, вы ступают аналогией скрытой симметрии, равновесия, замыс-
ловатого и в то же время одухотворенного, которое управляет в стречей 

26 «Его воображение, пламенеющее, словно ритуальные залы в час похорон, сияет 
огненным факелом» [ibid., 277].

27 Делакруа ищет «нечто более упорядоченное» —  «quelque chose de plus ordonné».
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или расхождением линий, пятен, перекличками цветов (les rencontres ou 
l’écartement des lignes, les taches, les rappels de couleur) и т. д.» [ibid., 395]. Здесь 
термин, отно  сящий  ся к про стран ству (rappel —  «повторение»; повторение 
цветов подразумевает их корреляцию на рас стоянии), сосед ствует с тер-
минами временны`ми (rencontre —  «соединение,  столкновение, в стреча» 
и écartement —  «расхождение»).

Но это не про сто терминологическое «смешение»: временно`е пред став-
ление и переживание про стран ственного ритма картины было, без со-
мнения, присуще Делакруа. Без подобного переживания ритм не может 
вы ступить гарантом осмысления  структурного порядка и связно сти как 
символического тек ста цветов и линий (вспоминая исконное значение 
латинского слова textum): ведь тек ст развертывает  ся и по стигает  ся только 
в длительно сти —  такова его природа.

Среди всего разнообразия выразительных сред ств, актуализующих 
временно`е переживание ритма, особую роль играют цвет и колорит. Именно  
цвет вы ступает, скажем так,  структурообразующей доминантой ис-
кус ства Делакруа, главной дей ствующей силой, организующей и картинное 
про стран ство, и художе ственное время, и  становление художе ственного 
смысла в его полотнах. «…Все до стигалось цветом, —  говорил Сезанн о Де-
лакруа. <…> Для художника и стинны только цвета <…>» (цит. по: [5, 279]). 
Более поэтично свои впечатления от искус ства романтика выразил Редон, 
заметив как-то: «Венеция, Парма, Верона видели цвет с материальной  сто-
роны. Делакруа един ственный до стигает духовного цвета (touche à la couleur 
morale) <…>» [28, 176].

Конечно, Редон мыслит как и стинный символи ст. Но некоторые выска-
зывания самого Делакруа дают право рассматривать его искус ство и в та-
ком ракурсе. Предвосхищая искания Редона, Делакруа пишет: «В противо-
положно сть распро страненному мнению, я бы сказал, что цвет обладает 
силой гораздо более таин ственной (beaucoup plus mystérieuse) и, вероятно, 
гораздо более могуще ственной (et peut-être plus puissante); он воздей ствует, 
если можно так выразить  ся, на наше подсознание (à notre insu)» (6 июня 
1851 года; [25, 564]). Такая вера в сугге стивную энергию цвета и  становит  ся 
«мо стом» от Делакруа —  к символи стам. Делакруа же притом напрямую свя-
зывает цвет и воображение (за  писи 1 и 14 февраля 1857 года; [25, 1098, 1109]).

Стало быть, цвет, разбудив воображение, не может не наделять  ся симво-
лическим значением и не обретать характерное эмоци  онально-психологи-
ческое звучание: «Бывают тона радо стные (яркие, gais) и игривые (folâtres), 
игривые и печальные (tristes), богатые (riches) и радо стные, богатые и пе-
чальные, обыденные (de communs) и самобытные (d’originaux). Например, 
колорит Веронезе спокоен и радо стен. Колорит Делакруа зача стую мелан-
холичный (plaintive), а у господина Кэтлина28 грозный (terrible)» [22, 85]. Эф-
фект символизации цвета и ее результат и Бодлер, и Делакруа назы-
вают «магией» —  видимо, в силу ощущения ирраци  ональной природы 

28 Имеет  ся в виду американский художник Джордж Кэтлин (George Catlin, 1796–
1872). Делакруа обожал живо  пись Кэтлина. См. подробнее: [22, 532–533].
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возникающего символического ореола (поэт говорит о «магии колорита» 
(la magie de la couleur; [21, 281]) и «магической атмосфере» (une atmosphère 
magique; [21, 279]), Делакруа же, будучи верен соответ ствиям живо  писи и му-
зыки, размышляет о «магической гармонии» (цит. по: [26, 32]).

Впрочем, феномен, поэтично именуемый «магической атмосферой», 
уже самим названием выдает свое происхождение и особенно сти: атмосфе-
ра —  нечто окутывающее все про стран ство. В картинном про стран стве е сть 
лишь один фактор, способный создать подобие такого ореола, обволакива-
ющего композицию как целое. Это доминирующий (общий) тон. Именно 
с определения доминирующего тона рекомендует начинать работу над по-
лотном сам Делакруа (за  писи от 23 февраля 1852 года [25, 583], 15 октября 
1854 года [ibid., 854]). Именно доминирующий тон, согласно Бодлеру, «будит 
мысль на рас стоянии» (projette sa pensée à distance; [21, 95]), программируя 
характер композиции и транслируемый реципиенту на строй: «замысел, 
превращаясь в композицию, должен претворять  ся в подобающем именно 
для него колорите (букв.: цветовой среде, un milieu coloré)» [ibid., 274].

Найденный общий тон (la couleur générale) е сть «един ство в цвете» 
(l’unité dans la couleur) [22, 85]. Оно априори обеспечивает связно сть и сба-
лансированно сть внутренней колори стической  структуры картинного 
про стран ства: по мере прояснения первоначального эскиза разработка де-
талей должна ве стись таким образом, чтобы исходный общий тон не был 
нарушен. А значит, «все о стальные цвета будут логически выводить  ся про-
порци  онально доминирующему тону (букв.: доминирующей [колори сти-
ческой] атмосфере, l’atmosphère dominante) [21, 274], при этом не теряя вза-
имной координации (то е сть —  формируя «цветовые рифмы» и контра сты, 
сочетаясь по принципу дополнительных тонов или резко «диссонируя»; 
в последнем случае нужно особенное ма стер ство, чтобы не исчезла общая 
гармония).

Бодлер, верно указывая, что любая и стинно виртуозная живо  пись рож-
дает в аспекте самоценной экспрессии изобразительных сред ств чи сто 
э стетическое наслаждение независимо от сюжета [21, 279–280] (и здесь гар-
мония цветов имеет в романтической живо  писи определяющее значение!), 
в то же время перечисляет такие тематические доминанты искус ства Де-
лакруа, которые вла стно требуют цветовой резко сти и диссонантно сти. 
Образный ряд получает  ся, что и говорить, впечатляющий: «преисподняя» 
(l’enfer), « стра стные мучения» [Иисуса Хри ста] (la passion le passionne),  
«война» (la guerre), «кровь» (le sang), «тьма» (les ténèbres) [ibid., 277], «по-
боища», «пожары» (massacres, incendies) [ibid., 288] и аналогичная тематика.

Все это вме сте взятое Бодлер объединяет родовой категорией «челове-
ческой драмы» (drame humain) [21, 270], сопо ставляя по силе ее воплощения 
Делакруа с Шекспиром (см.: [ibid., 92, 93, 96]. Причем, опять же, для Бод-
лера оказывает  ся важным не  столько сюжет, сколько атмосфера «безыс-
ходного горя» (désolation) и «неисцелимой скорби» (irrémédiable douleur) 
[ibid., 288]. Слагаемые ее —  наиболее трагичные моменты жизни или край-
ние, обо стренные со стояния человеческой души —  те, которые обычно 
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именуют  ся  стра стями. С несколько преувеличенным пафосом Бодлер за-
ключает: «Делакруа был  стра стно влюблен в  стра сть (était passionnément 
amoureux de la passion) и хладнокровно (froidement) решил  ся искать сред ства 
для выражения  стра сти наиболее зримым способом (de la manière la plus 
visible)» [ibid., 272] (курсив мой —  Е. Р.).

Это «наиболее зримым способом» напрямую обусловливает особую ра-
боту, прежде всего, с цветом: ведь очерченные Бодлером тематика и на стро-
ения нуждают  ся в напряженной цветовой гамме, тогда как критерий чи сто 
э стетического удоволь ствия диктует, напротив, повышенную «консонант-
но сть» звучания цветов. Следовательно, колори стическое искус ство Де-
лакруа —  это напряженная гармония, зыбкое равновесие согласованно сти 
и «диссонантно сти» цветовых сочетаний, поддерживаемое разработкой 
интенсивно сти, светлотно сти, насыщенно сти, ярко сти и прочих параметров 
и свой ств отдельных тонов, включая занимаемую ими площадь, конфигу-
рацию ло  кальных красочных пятен и т. д.

Однако те крайно сти, которые называют  ся  стра стями, касают  ся ли они 
неких событий или внутреннего мира, нарушают покой и не терпят  статики. 
Поэтому искус ство Делакруа —  это не только «триумф  стра сти» (le triomphe 
de la passion), по меткому выражению Редона, но и «триумф движения» (le 
triomphe du movement) [28, 181] (курсив мой. —  Е. Р.). Бодлер, будучи и стин-
ным романтиком, любое зримое движение в картинах Делакруа почитает за 
отражение движений душевных [22, 100–101]. Впрочем, и не обладая  столь 
тонкой психической организацией, как поэт, и не задумываясь о пережи-
ваниях персонажей, даже неискушенный зритель не может пройти мимо 
того факта, что предметный план картин ма стера сильно отличает  ся от тех 
решений, которые предлагают приверженцы классици стической линии, 
скажем, Энгр или Давид: у Делакруа все фигуры и даже неодушевленные 
предметы находят  ся в движении (чему способ ствует применение сложных 
ракурсов и ненави сть художника к «наиболее спокойным» прямым лини-
ям). «На сегодняшний день Делакруа един ственный, чья оригинально сть не 
была подчинена си стемой прямых линий (par le système des lignes droites); 
его персонажи всегда взволнованы, и его драпировки развевают  ся» [22, 94]. 
Однако, согласно Бодлеру, движение на предметном уровне у Делакруа 
коррелирует с самоценным движением соб ственно выразительных сред ств 
[21, 270]; вернее, без последних никакое на стоящее движение в предметном 
плане не пред ставляет  ся поэту возможным.

Анализируя все эти особенно сти живо  писи Делакруа, нельзя не учи-
тывать, что уже в конце XIX века картины Делакруа сильно потемнели, 
а краски изменились (сохранились соответ ствующие свидетель ства Сезан-
на). Но даже в том виде, в каком полотна ма стера дошли до наших дней, 
они свидетель ствуют о поиске «диссонантной» цветовой диспозиции. 
До стигнутая Делакруа напряженно сть цветового звучания рождает ощу-
щение движения тонов, их пульсации, взаимного «притяжения» и «от-
талкивания». Ведь  стоит так подобрать сосед ствующие тона, чтобы они 
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были резко контра стными, —  и «теплые» тона будут «вы ступать», а «хо-
лодные» —  от ступать (или наоборот, если «теплые» тона более светлые; 
см.: [13, 53–54]).

Не вдаваясь в нюансы сложнейшей теории цвета, необходимо отметить, 
что Делакруа был весьма сведущ в ее искусах. Бодлер свидетель ствует об 
интересе Делакруа к вещам, затрагивающим «химию» красок («sa curiosité 
des choses de chimie»), и о его «непре станных изысканиях, касающих  ся цве-
та» (ses recherches perpétuelles relatives à la couleur; [21, 273]). Эти искания 
увенчались подлинным успехом —  художник с легко стью играет разными 
параметрами тонов, вызывая у зрителя ощущение цветовой вибрации, на-
подобие того как в романтической музыке, с усилением значимо сти фониз-
ма аккордов (у того же Шопена), гармонии «отсвечивают», «окрашивая» 
по стфактум друг друга «рефлексами». Любопытно и тут прове сти опреде-
ленные параллели. Делакруа придавал рефлексам огромное значение (см.: 
[10, 227–228]; [25, 1066]). А за  пись от 29 апреля 1854 года свидетель ствует, 
что в поздние годы главной силой живо  писи он считал «окрашенный реф-
лексом полутон» (demiteinte reflétée; 29 апреля 1854 [25, 761]). Вот почему 
Делакруа с полным правом мог заявить, что «цвет дарует [подразумева-
ет  ся: живо  писи. —  Е. Р.] видимо сть жизни» (la couleur donne l’apparence de la 
vie; 23 февраля 1852 года [25, 583] (курсив мой. —  Е. Р.), а Бодлер —  говорить 
о «восхитительных аккордах красок» (ces admirables accords de sa couleur 
[21, 95]).

Но с еще большим основанием Бодлер рассуждает о мелодии колорита, 
поскольку на композиционном уровне впечатление движения в живо  пи-
си Делакруа обеспечивает  ся не только взаимными рефлексами тонов, но 
и —  в большей мере —  ощущением их взаимного перетекания, своего рода 
«модуляции» одного тона в другой. Термин «колори стическая модуляция» 
кажет  ся уме стным, хотя и не принадлежит Бодлеру, так как не только обо-
значает каче ственную смену цветов, но и подчеркивает сам момент «пере-
текания» одного цвета в другой. Символом этого перетекания, рождаю-
щего чув ство развертывания цвета в длительно сти, и служит в э стетике 
Бодлера мелодия (la mélodie) [22, 85] —  важнейшая соб ственно музы  кальная 
категория, с помощью которой можно наиболее полно раскрыть родовое 
понятие «музы  кально сти» применительно к творче ству Делакруа29. «Мело-
дия колорита», в первую очередь, позволяет ощутить высшее един ство про-
изведения, поскольку ее «течение» формирует в итоге общее колори сти-
ческое поле полотна, «динамизируя» изнутри избранный доминирующий 
тон см.: [22, 85]; [21, 95]. Подчеркивая временной аспект искомого феномена, 
Бодлер уподо  бляет мелодию колорита по степенно меняющим  ся краскам 
заката [22, 83].

Для создания эффекта подобной колори стической модуляции необ-
ходимо со  блюдение двух условий: во-первых, «мелодия цвета» должна 
«длить  ся» непрерывно —  так актуализует  ся феномен дления и до стигает  ся 

29 Хотя сам термин «музы  кально сть» как таковой, насколько можно судить, 
в тек стах Бодлера не в стречает  ся.
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высшая связно сть т  ональной  структуры; во-вторых, «мелодия цвета», не-
сомненно, должна иметь определенную направленно сть —  иначе ее уже 
нельзя будет называть мелодией. Выполнению первого условия помогает 
особый параметр, метафорически обозначаемый Бодлером как «плотно сть» 
колори стического про стран ства. В «Похищении Ревекки» (картина вы став-
лена в Салоне 1846 года, ныне изве стен луврский вариант 1858 года) поэта 
«более всего восхищает <…> идеальная упорядоченно сть тонов (une parfait 
ordonnance de tons), интенсивных тонов, сжатых, плотных и закономерно 
объединенных друг с другом (tons intenses, pressés, serrés et logiques), от-
куда и возникает поразительное зрелище. Почти у всех художников, не 
являющих  ся колори стами, можно в  сякий раз заметить пу стоты (des vides), 
сиречь, внушительные бреши (le grand trous), создаваемые тонами, которые 
не являют  ся, так сказать, ровными; живо  пись Делакруа подобна природе, ей 
ненави стна пу стота» [22, 99]. Аналогичными ощущениями от «Алжирских 
женщин» (1834, Лувр, Париж) делил  ся впослед ствии Сезанн: «И все так 
связано. —  Тона входят один в другой, как нити шелка в ткани. Все соткано, 
сработано вме сте. <…> Его живо  пись переливает  ся всеми цветами» [5, 278].

Бодлеру великолепие красок Делакруа напоминает радугу [22, 94] —  это 
явление природы демон стрирует наибольшее слияние, «переливчато сть» 
цветов. И поэт подмечает: чтобы добить  ся сходной «переливчато сти» в жи-
во  писи, нужно отказать  ся от четких контуров и «энгровского» рисунка. 
(«…Для колори стов, желающих передать вечный трепет природы, линии 
суть не что иное <…>, как сокровенное слияние двух цветов»; и потому 
линия  становит  ся коле  блющей  ся [22, 94], «ускользающей», «волни стой» 
(fuyante, sinueuse) [21, 96], «зы  блющей  ся», «размытой» (flottante, noyée) 
[22, 86], а контур —  «слегка неясным» (un peu indécis) [1, 77]). В том же русле 
лежат и рассуждения Делакруа о линиях и контурах: он тоже апеллиру-
ет к природе,  стремясь доказать всю неправомерно сть же стких контуров, 
отграничивающих цветовые обла сти на хол сте (за  писи от 11 и 16 января 
1857 года; [25, 1065, 1075]).

Нивелировать контуры, «ра створив» их друг в друге, помогает мазок, 
гу стая па стозно сть, «упругая и при этом текучая» —  «empâté ferme et pourtant 
fondu» (за  пись от 11 апреля 1824 [25, 137]) —  этот идеал сформировал  ся у ху-
дожника, как видно, уже в ранние годы под воздей ствием искус ства Веласке-
са. Специфическая техника мазка позволяет выполнить и второе условие 
«колори стической модуляции» —  создать ощущение «векторной направлен-
но сти» «мелодии цвета». Бодлер показывает, как благодаря специфической 
«дерзо сти мазка» (l’audace de la touche) и его активно сти [22, 94] Делакруа 
словно бы придает живописному материалу энергетический импульс, насы-
щая этот материал внутренним движением: ведь в картинах ма стера любого 
формата ощущает  ся у стремленно сть мазков в определенную  сторону —  по 
направлению движения руки, наносившей краску на хол ст. Интересно от-
метить, что в зрелом возра сте Делакруа приходит к идее моделировки «вра-
щающими  ся массами» —  «par masses tournantes» («Я замечаю, что всегда 
до`лжно моделировать поворачивающими  ся массами» —  за  пись от 29 апреля 
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1854 года [25, 760]). Эту идею вполне можно ра столковать как попытку 
создания синтезирующей техники, предполагающей соединение   письма 
крупными цветовыми массами (ло  кальными пятнами, обогащенными ва-
лёрами) —  и активной «разработки» каждой массы сильными мазками (что, 
несомненно, насытило бы цветовые обла сти внутренним движением).

Так или иначе, та техника, которой Делакруа определенно до стиг, по-
зволяет с уверенно стью говорить о впечатлении «процессуально сти цве-
та», применяя к искус ству ма стера временны`е категории. Ло  кальные цвета, 
«модулируя» друг в друга, образуют подобие мелодии, где разные моти-
вы незаметно перетекают друг в друга, и колорит, приобретая «длитель-
но стные» характери стики в восприятии зрителя,  становит  ся пои стине 
«музы  кальным». 
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