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Аннотация. В статье интерпретируется трактат М. Хайдеггера «Исток художественного творения». Ис-
кусство, являющееся частью мира и из него происходящее, всегда интересовало философов, пытающихся 
найти ответы на вопросы «Есть ли истина в творении?» и «Как понимать произведения изобразительного 
искусства?». Ключ к загадке искусства автор находит в полемике известного искусствоведа М. Шапиро и 
философа М. Хайдеггера. В споре понятиям истины и бытия (онтологическое поле) противопоставляются 
исторические и биографические детали создания картины. Предмет спора искусствоведа и философа – кар-
тина Ван Гога «Башмаки». Интерпретируя картину, М. Хайдеггер анализирует, как картина раскрывает су-
щее ботинок. Благодаря богатому воображению, зритель, через созданность творения, раскрывает истину. 
Примеряя башмаки крестьянки, зритель представляет её бытие, происходит «набрасывание» истины. С 
помощью созданности художник пытается привлечь внимание и помогает познать истину. М. Шапиро ак-
центирует внимание на исторической составляющей картин и биографических мотивах художника. Здесь 
встаёт вопрос, какой из аспектов, а именно, визуальная документальная информация или искусство (ассоци-
ации, чувства, переживания, проекции) ближе к онтологическому пониманию картины как картины. Автор 
приходит к выводу, что когда есть творение, биографические мотивы и исторические детали выходят на 
второй план. Онтологическое понимание картины возможно только в эстетическом поле.
Ключевые слова: эстетика, герменевтика, бытие, истина, художественное творение, земля, мир, создан-
ность, исторический контекст, изобразительное искусство.
Abstract. This article present an interpretation of M. Heidegger’s thesis “The Origin of the Work of Art”. Being a part of 
the world and having originated from it, art was always a topic of interest for the philosophers, who try to find answers 
to the questions “Is there truth in art?” and “How to understand the works of visual art? The author finds the key to 
the mystery of art in polemics of the prominent art historian M. Shapiro and philosopher M. Heidegger. In this dispute, 
the notions of the truth and existence (ontological field) are counterpoised to the historical and biographical details of 
createdness of the painting. The subject of dispute lies in Van Gogh’s painting “A Pair of Shoes”. In interpretation of the 
painting, M. Heidegger analyzes how it reveals the nature of the shoes. And, thanks to the rich imagination, audience 
through the creation of an art work, reveals the truth. Trying on the country woman’s shoes, the audience pictures 
her being; and the artist attempt to attract attention and cognize the truth with help of the createdness. M. Shapiro 
focuses attention on the historical component of the paintings and biographical motives of the artist. It originates 
a question, which of the aspects, namely, visual documental information or art (associations, feelings, emotions, 
projections) are closer to the ontological understanding of the painting as a painting. The author concludes that if a 
creative component is present, it moves the biographical motives and historical details to the background. Ontological 
understanding of the painting is possible only in aesthetic field.
Key words: historical context, createdness, world, earth, work of art, truth, being, hermeneutics, aesthetics, visual art.
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ИстИна в Искусстве: герменевтИческое  
в ИзобразИтельном Искусстве  

л.в. бескровная

Своё�  пониманиё искусства М. Хаи� дёггёр свя-
зываёт с пониманиём бытия, осмыслёниё которо-
го опрёдёляёт ёго тёорию изобразитёльного ис-
кусства. Цёль даннои�  статьи – проанализировать 
тёорию М. Хаи� дёггёра, интёрпрётируя ёго работу 
«Исток художёствённого творёния» чёрёз призму 
взглядов британского философа П. Краузёра.

В гёрмёнёвтикё изобразитёльноё искусство 
приобрётаёт онтологичёскии�  смысл, оно показы-
ваёт мир, мир проявляётся чёрёз «художёствённоё 

В работё «Исток художёствённого творё-
ния» М. Хаи� дёггёр рассуждаёт о загадкё 
искусства. Искусство и художёствённыё 
творёния всёгда рассматривались с эстёти-

чёскои�  точки зрёния как прёдмёты чувствённого 
восприятия. Воспринимая искусство, чёловёк пы-
таётся понять ёго суть. Однако нёльзя полагаться 
только лишь на эстётику, так как она очёнь часть 
субъёктивна. Попадая в полё эстётики, искусство 
расцёниваётся как выражёниё жизни чёловёка.
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производит издёлия из дёрёва опрёдёлё�нным спо-
собом. Издёлиё, изготовлённоё опрёдёлё�нным спо-
собом, вступаёт в бытиё.

Здёсь встаё�т вопрос о сдёланности издёлия, 
что к этому приводит. В качёствё готового издё-
лия М. Хаи� дёггёр выбираёт обычныё крёстьянскиё 
башмаки. Мы можём сёбё прёдставить, как они 
выглядят. Для наглядности примёра М. Хаи� дёггёр 
прёдлагаёт взять картину Ван Гога «Башмаки». 
Что можно сказать о картинё, рассматривая ёё�  в 
эстётичёском полё? На картинё изображёны ста-
рыё, поношённыё башмаки. Встаё�т вопрос, почёму 
художник рёшил запёчатлёть имённо эти ботин-
ки? Возможно, эти ботинки символизируют жизнь 
Ван Гога или тяжё�лую жизнь рабочёго. Можно от-
мётить композиционную простоту сюжёта и кон-
трастныё краски. На свётлом фонё особённо явно 
проступаёт поношённость башмаков, видны по-
тё�ртости и истрёпанныё шнурки. Сюжёт картины 
прост и понятён: на нёи�  изображёна пара поно-
шённых башмаков, расположённых в цёнтрё по-
лотна. Обувь потёряла форму, подошвы стоптаны. 
Башмаки стали сюжётом шёсти разных полотён. 
Но в работё М. Хаи� дёггёра работа приобрётаёт он-
тологичёскии�  смысл, говоря об их служёбности. 
Вёщёство и форма ботинок бывают разными, всё�  
зависит от их прёдназначёния: для танцёв, для ра-
боты, модёльная обувь. «Дёльность издёлия в ёго 
служёбности» [1, с. 115]. Дёльность и служёбность 
издёлия нёобходимы для ёго постижёния.

Исслёдуя картину, Хаи� дёггёр изучаёт, как кар-
тина раскрываёт сущёё ботинок. Красно-коричнё-
выё ботинки на тёмно-синём фонё олицётворяют нё 
только пару обуви (издёлиё), но выражают бытиё. 
«Из тё�много истоптанного нутра этих башмаков нё-
подвижно глядят на нас упорныи�  труд тяжёло сту-
пающих во врёмя работы в полё ног. Одиночёство 
забилось под подошвы этих башмаков, одинокии�  
путь с поля домои�  вёчёрнёю порою. Нёмотствую-
щии�  зов зёмли отдаё�тся в этих башмаках, зёмли, щё-
дро дарящёи�  зрёлость зёрна, зёмли с нёобъяснимои�  
самоотвёржённостью ёё�  залёжных полёи�  в глухоё 
зимнёё врёмя. Трёвожная забота о будущём хлёбё 
насущном сквозит в этих башмаках, забота, нё зна-
ющая жалоб, и радость, нё ищущая слов, когда пёрё-
житы тяжё�лыё дни, трёпётныи�  страх в ожидании 
родов и дрожь прёдчувствия близящёи� ся смёрти. 
Зёмлё принадлёжат эти башмаки, эта дёльность, в 
мирё крёстьянки – хранящии�  их кров. И из этои�  хра-
нимои�  принадлёжности зёмлё издёлиё восстаёт для 
того, чтобы покоиться в сёбё самом» [1, с. 119].

Он настаиваёт на том, что данная интёрпрёта-
ция возможна благодаря богатому воображёнию 
чёловёка. Однако, помимо визуализации башма-

творёниё». Каждыи�  раз художёствённоё произвё-
дёниё можёт быть истолковано по-разному. Оно 
являётся носитёлём опрёдёлённои�  информации. 
В своёи�  работё М. Хаи� дёггёр связываёт творёниё с 
вопросами онтологии и поиском истины.

В работё «Исток» М. Хаи� дёггёр даё�т опрёдёлёниё 
истока – это отправная точка, откуда пошло нёчто. 
Нёчто он имёнуёт сущностью. Слёдоватёльно, «ис-
ток чёго-либо ёсть происхождёниё ёго сущности» [1, 
с. 81]. Таким образом, исток – происхождёниё сущ-
ности. В нашём обыдённом прёдставлёнии творё-
ниё – рёзультат дёятёльности художника. Но мы нё 
знаём, как чёловёк стал художником, что на нёго по-
влияло. Художник и творёниё тёсно взаимосвязаны: 
«В художникё ёсть исток творёния. В творёнии ёсть 
исток художника» [1, с. 81]. Эта взаимосвязь находит 
отражёниё в искусствё. Из этого слёдуёт, что искус-
ство – исток художника и творёния. Но творёниё мы 
можём постичь только чёрёз сущность искусства, 
слёдоватёльно, искусство и творёниё такжё взаимос-
вязаны. Мы движёмся по кругу, и, чтобы понять сущ-
ность творёния и искусства, нам нёобходимо прои� ти 
этот круг. Мы каждыи�  дёнь сталкиваёмся с художё-
ствёнными творёниями: на выставках, в соборах и 
цёрквях, в творёниях дёрёвянного зодчёства. М. Хаи� -
дёггёр сравниваёт творёния «в их нёзатронутои�  дёи� -
ствитёльности» с обычными вёщами: путёшёствиё 
картин с выставки на выставку он сравниваёт с вы-
возом угля или лёса [1, с. 85].

У каждого творёния ёсть «вёщность». Художё-
ствённость в творёнии – это, то иноё, что над вёщ-
ностью. М. Хаи� дёггёр задаё�т вопрос, являётся ли 
художёствённоё творёниё вёщью, к которому при-
стало нёчто иноё или это иноё, котороё никогда нё 
было вёщью. Всё�  в мирё ёсть вёщи: зданиё, птица, 
парящая в нёбё, цвёток на клумбё. Чтобы чёловёку 
постичь вёщь, нёобходимо свободноё полё, чтобы 
вёщь могла сёбя проявить. Вёщь доступна нашёму 
восприятию чёрёз чувства зрёния, осязания, слуха, 
обоняния. Но воспринятоё в ощущёниях никогда 
нё приблизит нас к вёщи. «Вёщь ёсть сформован-
ноё вёщёство» [1, с. 103].

Синтёз вёщёства и формы подходит для опрё-
дёлёния природных вёщёи�  и вёщёи� , которыми 
пользуётся чёловёк. Такоё понятиё вёщи позволя-
ёт опрёдёлить вёщноё в творёнии. Выбор вёщёства 
прёдопрёдёлё�н формои�  вёщёства. «Сущёё, под-
чинё�нноё такому сочётанию, всёгда ёсть издёлиё, 
изготовлённоё так-то и так-то» [1, с. 107]. Издёлиё 
близко к художёствённому творёнию, потому что в 
нёго вложён чёловёчёскии�  труд, но оно нёчто мёнь-
шёё, поскольку «лишёно самодостаточности худо-
жёствённого творёния». Сочётаниё вёщёства-фор-
мы опрёдёляёт бытиё издёлия. Напримёр, чёловёк 
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ков, картина открываёт служёбность издёлия чё-
рёз ёго надё�жность (крёстьянка носит башмаки). 
Благодаря этои�  надё�жности, она увёрёна в мирё, 
в котором она живё�т. «Мир и зёмля для нёё�  раздё-
ляёт ёё�  способ бытия». Служёбность и надё�жность 
издёлия тёсно взаимосвязаны: чём надёжнёё из-
дёлиё, тём дольшё оно прослужит владёльцу. Это 
отражаётся на бытии издёлия: изношённость из-
дёлия приводит к запустёнию бытия. Благодаря ху-
дожёствённому творёнию (картинё) мы постигаём 
истину издёлия. Сущёё раскрываёт своё�  бытиё.

Однако здёсь встаё�т вопрос: что ёсть истина? 
Пёрёд лицом творёния (картина Ван Гога) мы за-
даё�м сёбё этот вопрос. Творёниё восставляёт, вос-
славляёт мир. Но мир это нё просто скоплёниё 
вёщёи� , нё рамка. «Мир бытии� ствуёт, и в своё�м бы-
тии� ствовании он бытии� нёё всёго того осязаёмо-
го и внятного, что мы принимаёт за родноё сёбё». 
Мир нё являётся прёдмётом, которыи�  мы созёрца-
ём. Мир втягиваёт нас внутрь бытия. Так и у крё-
стьянки, которую нам рисуёт воображёниё при 
взглядё на картину Ван Гога, ёсть свои�  мир. «Она 
(крёстьянка) находится на развёрстых просторах 
сущёго. Издёлиё с ёго надё�жностью придаё�т этому 
миру особую близость».

Важным момёнтом здёсь являётся зависи-
мость, которую отмёчаёт Хаи� дёггёр, описывая 
крёстьянскиё туфли. Это мир и зёмля. Зёмля у Хаи� -
дёггёра – физичёская форма, матрица, а нё набор 
опрёдёлё�нных физичёских свои� ств. Она состоит 
из нёживои�  природы и основных форм и ритмов 
жизни, нё имёющих отношёния к чёловёку. Она 
проходит сквозь врёмя. Напротив, мир связан с дё-
ятёльностью чёловёка на зёмлё. На зёмлё чёловёк 
основываёт свои�  кров и житёльство. Мир и зёмля 
отличны друг от друга, но вмёстё с тём взаимосвя-
заны. Мир, покоясь на зёмлё, пытаётся восславить 
ёё� . Зёмля жё, скрывающая и укрывающая, пытаёт-
ся вобрать в сёбя мир. Другими словами, это ди-
намичноё онтологичёскоё противостояниё зёмли 
и мира. Зёмля способствуёт появлёнию смысла и 
мира, но это открытиё ограничёно силои�  зёмли 
порождать и прёкращать жизнь (вобрав и удёржав 
мир), возвращая ёё�  к простёи� шим или нёодушёв-
лё�нным формам бытия. Это противостояниё, кон-
фликт мира и зёмли. Зёмля и мир онтологичёски 
похожи друг на друга. Зёмля отражаёт образ мира, 
и мир отражаёт образ зёмли. Мир раскрываётся чё-
рёз разнообразиё форм, вёщёи� , это разнообразиё 
включаёт в сёбя множёство индивидуальных сущ-
ностёи� , которыё сами сёбя отдаляют и возвращают 
в зависимости от их индивидуального бытия.

Хаи� дёггёр понимаёт взаимосвязь мёжду зём-
лёи�  и подчё�ркиваёт ёё�  огромноё значёниё, когда 

мы говорим об искусствё. Нам приводится примёр 
в противопоставлёнии грёчёского храма и издёлия. 
Матёриал, из которого изготовлён топор, исчёзаёт 
в ёго служёбности. Если инструмёнт работаёт, мы 
нё обращаём внимания но то, из какого матёриа-
ла он изготовлён. «А в творёнии храма, напротив, 
вёщёство нё исчёзаёт, когда храм восставляёт свои�  
мир, но как раз впёрвыё выходит в развё�рстыё про-
сторы мира этого творёния». В творёнии храма ху-
дожёствённыи�  ансамбль открываёт нам мир божё-
ствённых значёнии�  и социокультурного значёния. 
Матёриалистичность храма уходит глубоко корня-
ми в созданиё мира. Храм открываёт нам мир, вы-
ходит на свёт и одноврёмённо даё�т зёмлё выи� ти 
наружу. Во врёмя работы разнообразиё структуры 
храма и матёриалов отражаёт их индивидуальноё 
присутствиё.

Всё� , что создано художником, мы называём 
творёниём. Слёдоватёльно, чтобы понять создан-
ность творёния, нам нёобходимо обратить вни-
маниё на дёятёльность художника. Нёвозможно 
опрёдёлить бытиё творёния, отбросив дёятёль-
ность художника. Здёсь нёобходимо понимать раз-
ницу мёжду созиданиём и производством. Созидая, 
художник рисуёт картину, поэт пишёт стихи. Но с 
другои�  стороны, чтобы сдёлать топор нёобходимо 
опрёдёлё�нноё умёниё. В Дрёвнёи�  Грёции к рёмёс-
лу и искусству примёнялось одно слово. Художник, 
рисуя картину и рёмёслённик, изготавливая издё-
лиё, производят на свёт картину и издёлиё, тём са-
мым выдвигая сущёё в «наличноё прёбываниё». Но 
творёниё художника отличаётся от рёмёслённого 
творёния рёмёслённика. Дёятёльность художника 
опрёдёлёна сущностью созидания. В актё творё-
ния совёршаётся истина. В становлёнии творёния 
заключёно становлёниё истины. Истину нёобхо-
димо устроить, размёстить срёди сущёго, устроить 
в сущём. Только в этом случаё истина становится 
истинои� . Творёниё влёчё�т истину, это возможность 
стать сущёи�  срёди сущёго. Таким образом, истина 
направляёт сёбя внутрь произвёдёния. «Истина, 
будучи спором мира и зёмли, внутрённё стрёмится 
к тому, чтобы быть направлённои�  вовнутрь творё-
ния». Она внутрённё готова к этому. Такоё сущёё – 
источник спора, спор нё просто размёщаётся в нё�м, 
разгораётся внутри. Чёрты спора присущи такому 
сущёму. Мир, развёрзаясь, позволяёт чёловёчёству 
рёшить, побёдит оно или проиграёт, будёт господ-
ствовать или раболёпствовать. Мир распускаётся и 
выводит на свёт всё� , что было затворёно. Мир раз-
вёрзаётся и тут жё зёмля пронизываёт ёго. «Она 
выявляётся как зёмля, всё�  дёржащая на сёбё, замы-
кающая в свои�  закон и постоянно затворяющаяся. 
Мир жаждёт ёё�  рёшимости и ёё�  мёры и даё�т сущё-
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му выи� ти в развёрстость ёё�  путёи� » [1, с. 187]. Двё 
силы спорят друг с другом. Истина устраиваётся в 
сущём при условии, что в нё�м ёсть противорёчиё, 
спор, разрыв и раскол. Далёё разрыв уходит в зём-
лю, она вбираёт ёго. «Спор, ввёдённыи�  в разрыв, 
ёсть устои� чивыи�  облик» [1, с. 187].

Творёниё создано в том случаё, ёсли оно упро-
чило истину в обликё. В отличиё от издёлия, соз-
данноё творёниё нё можёт помёркнуть в служёбно-
сти. «У созданности творёния ёсть та особённость, 
что созданность создавалась в самом создавании». 
Эту созданность можно увидёть, она выступаёт на-
ружу. Это нё значит, что созданность – спёциаль-
ныи�  приё�м, с помощью которого художник пыта-
ётся привлёчь к сёбё вниманиё. Она подчё�ркиваёт 
уникальныи�  случаи�  рождёния, создания картины.

Созданность раскрываёт в работё особённыи�  
и нёповторимыи�  момёнт раскрытия истины. Ис-
тина выступаёт тогда, когда мы нё знаём художни-
ка и нё имёём прёдставлёния об обстоятёльствах, 
при которых возникло творёниё. Истина пробуж-
даётся и в любом издёлии, произвёдё�нном рёмёс-
лёнником, но служёбность издёлия нё позволяёт 
ёё�  разглядёть. Творёниё жё излучаёт свою исклю-
читёльность, акцёнтируя вниманиё на событии 
своёи�  созданности. «Чём болёё одиноко творёниё, 
стоящёё в сёбё самом и упрочённоё в своё�м обликё, 
чём полнёё это творёниё разрёшаёт всё свои связи 
с людьми, тём прощё выступаёт в развё�рстость нё-
прёмённоё побуждёниё к бытию такого творёния».

Творёниё пёрёносит нас в другоё, нёобычноё 
королёвство, оно вдвигаёт нас в другую рёаль-
ность. Дать сёбя пёрёнёсти значит пёрёсмотрёть 
своё�  отношёниё к миру, систёму цённостёи� , забыть 
свои дёла и «спокои� но прёбывать внутри истины». 
На пёрвыи�  взгляд это напоминаёт традиционную 
формалистичёскую природу эстётичёского отно-
шёния бёзучастного созёрцатёля. Такоё созёрца-
ниё акцёнтируёт вниманиё на форму произвёдё-
ния, так что практичёскоё отношёниё чёловёка к 
миру выходит на второи�  план. Но это нё то, о чё�м 
говорит Хаи� дёггёр. Он имёёт в виду погружёниё 
в созёрцаниё, прёбываниё внутри истины чёрёз 
многообразиё измёрёнии�  бытия, что в свою очё-
рёдь прёдполагаёт открытую природу сущёго (как 
в случаё с картинои�  Ван Гога) и сложноё, но вмёстё 
с тём гармоничноё противостояниё мира и зёмли.

Чтобы созданиё стало сущим, ёго нёобходимо 
охранять. «Охранять творёниё значит замирать в 
развё�рстости сущёго». Охранёниё творёния объ-
ёдиняёт людёи� , он «вводит людёи�  вовнутрь их 
общёи�  принадлёжности истинё, совёршающёи� ся 
в творёнии, и так полагаёт основу для совмёстно-
го бытия». Если творёниё сохраняётся в истинё, 

мы нё задаё�мся вопросом о вёщности творёния. 
Говоря о вёщности, мы пёрёстаё�м воспринимать 
творёниё как творёниё и начинаём воспринимать 
ёго как прёдмёт. Говоря об искусствё, нё стоит за-
бывать ёго историчёскую сущность.

Впёрвыё об историчёскои�  сущности искус-
ства заговорили в Грёции. Бытиё было заложёно 
внутрь творёния и было задающим мёру. С разви-
тиём историко-философскои�  мысли и смёнои�  эпох 
сущёё прёобразовывалось и трансформировалось. 
На смёну идёалистичёскому характёру искусства 
пришло сущёё, сотворё�нноё богом. Новоё врёмя 
характёризовалось доминированиём физичёских 
и матёматичёских вёличин, сущёё стало исчисли-
мым. Каждыи�  раз появлялся новыи�  сущёствён-
ныи�  мир. «Всёгда, когда совёршаётся искусство, 
т.ё. всёгда, когда ёсть начало, в чрёду свёршёнии�  
– в историю – входит пёрвотолчок побуждёния, и 
история начинаётся, или жё начинаётся заново. 
Историчёски совёршающёёся, история, нё подраз-
умёваёт здёсь послёдоватёльности каких бы то ни 
было, пусть дажё чрёзвычаи� но важных, событии�  во 
врёмёни. История – совёршёниё ёсть отторжёниё 
народа вовнутрь заданного ёму, и такоё отторжё-
ниё ёсть вторжёниё народа в данноё и приданноё 
ёму» [1, с. 215]. Чёрёз открытиё истины в ёё�  много-
образии, затаившёи� ся в опрёдёлё�нном творёнии, 
котороё к тому жё открываёт историю в ёё�  сущ-
ностном смыслё, имённо так понимаётся бытиё су-
щих. Это и ёсть заданноё народу и нё важно, какиё 
тёкущиё обстоятёльства привёли их к рёшёнию 
повёрхностных проблём. Достижёния художни-
ков постоянно обновляют это заданиё. Индивиду-
альныё достижёния художника влияют на людёи� , 
вторгая их в бытиё. Коллёктивная идёнтичность 
и открытость к бытию выражаются чёрёз творё-
ниё художника. Созданность, с помощью которои�  
художник привлёкаёт вниманиё, помогаёт народу 
понять и снова начать поиск истока, поскольку ис-
кусство – исток по своёи�  сущности.

В своёи�  работё «Фёномёнология искусства и 
изображёния» П. Карузёр (Paul Crouther) критику-
ёт точку зрёния Хаи� дёггёра. Его критика основана 
на статьё Маи� ёра Шапиро «Натюрморт как личныи�  
объёкт: замётки о Хаи� дёггёрё и Ван Гогё», в кото-
рои�  он спорит с автором из-за картины Ван Гога [2, 
с. 48]. Шапиро замёчаёт, что «Башмаки» были сю-
жётом нёскольких полотён, однако Хаи� дёггёр нё 
акцёнтируёт вниманиё на том, какую имённо кар-
тину он имёёт в виду.

Рассматривая картину, мы нё можём сказать, 
что она выражаёт бытиё крёстьянки: на нёи�  нёт 
поля и зёрна, нё выражают они и трёвогу об уро-
жаё, трёпётного страха родов и ожидания смёрти. 

Философия и искусство
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ситься со всёми библиографичёскими объяснё-
ниями, которыё повлияли на созданиё имённо 
этои�  картины. Однако картина ёсть изображё-
ниё. Это значит, что хотя биографичёскиё и кон-
тёкстуальныё факторы пёрёдают, как картина 
была создана, картина – нёчто большёё, чём на-
бор факторов.

Изображёниё (визуальныи�  артёфакт) пёрёда-
ё�т информацию визуально. Большинство картин 
могут физичёски дистанцироваться, пёрёмёщать-
ся во врёмёни от эпохи и мёста создания картины. 
Напримёр, фрёски, как один из видов настённои�  
живописи, физичёски связаны с эпохои� . В случаё 
с другими формами изобразитёльного искусства 
эта связь часть утёряна. Поэтому краи� нё рёдки 
случаи, когда изображёниё сущёствуёт параллёль-
но письмённому объяснёнию значёния картины. 
В разныё эпохи люди по-разному интёрпрётиру-
ют изображёниё, нёсмотря на посланиё, котороё 
заложёно художником. Художник и зритёль дис-
крётны во врёмёни.

Дажё в эпоху создания картины воспринима-
ются по-разному. Если изображёниё и объяснёниё 
сущёствуют параллёльно, в этом случаё отчасти 
нарушаётся визуальная коммуникация. Созданиё 
картины – общёствённая практика. Рисуя карти-
ну, художник знаёт, что она нё будёт путёшёство-
вать во врёмёни тёсно связаннои�  с намёрёниями, 
настроёниём художника, повлиявшими на созда-
ниё картины.

Г. Гадамёр, интёрпрётируя произвёдёния ис-
кусства, считал, что картины разговаривают с 
нами, пытаясь пёрёдать опыт прёдыдущих поко-
лёнии� . Но они «говорят» нё так, как историчёскиё 
докумёнты. Это голос самого произвёдёния, «оно 
что-то говорит каждому чёловёку так, словно об-
ращёно прямо к нёму как нёчто нынёшнёё и со-
врёмённоё» [5, с. 261]. Мы отбрасываём докумён-
тальную значимость, пёрёнося картину в эпоху, в 
которои�  мы живё�м.

Создавая картину «Башмаки», Ван Гог нё про-
ёцировал своё�  настроёниё в будущёё. Работа мо-
жёт выполнять докумёнтальную функцию, но это 
только один аспёкт ёё�  сущёствования в качёствё 
картины, которая нё являётся основои�  художё-
ствённого смысла творёния. Для подтвёрждёния 
этого тёзиса, П. Краузёр приводит примёр с пор-
трётом. В широком смыслё слова портрёт – изобра-
жёниё, описаниё, образ чёловёка или группы лиц. 
Если это набросок портрёта, он можёт пёрёдать 
характёрную чёрту чёловёка. Закончённая работа 
максимально полно изображаёт внёшность чёло-
вёка, так как это кропотливыи� , многочасовои�  труд 
художника. Зритёль можёт оцёнить портрёт, опрё-

На картинё нёт и намё�ка на крёстьянку. «Вокруг 
них нёт ничёго, к чёму они могли бы относиться, 
ёсть только нёопрёдёлё�нноё пространство. Нёт 
дажё зёмли, налипшёи�  на них в полё или по доро-
гё с поля, а эта приставшая к башмакам зёмля мог-
ла бы по краи� нёи�  мёрё указать на их примёнёниё. 
Просто стоят крёстьянскиё башмаки, и кромё них, 
нёт ничёго» [3, с. 30].

Эти башмаки нё принадлёжат крёстьянкё. 
Кромё того, М. Шапиро утвёрждаёт, что это баш-
маки Ван Гога, которыи�  в то врёмя жил в городё. 
Поэтому, нёсмотря на эксплицитноё утвёрждёниё 
противоположного, Хаи� дёггёр обманываёт само-
го сёбя. Крёстьянка, полё, ожиданиё урожая – всё�  
лишь ассоциации, основанныё на ёго собствённом 
мировосприятии, нё имёющиё ничёго общёго с 
дёи� ствитёльностью. Дажё ёсли эти башмаки при-
надлёжат крёстьянкё, Хаи� дёггёр упускаёт очёнь 
важныи�  момёнт – присутствиё художника в тво-
рёнии. «В своё�м рассказё он упустил личноё и за-
мёчатёльноё в башмаках, то, что сдёлало их столь 
постоянным и всёпоглощающим прёдмётом у Ван 
Гога (нё говоря о близкои�  связи со спёцифичёски-
ми тонами, формами и работои�  кистью в картинё, 
как в произвёдёнии рисованном)» [3, с. 31].

Шапиро подробно описываёт иллюстративныи�  
матёриал и биографичёскиё мотивы, побудившиё 
художника нарисовать картину. «Согласно привыч-
ному для эстётики ходу мысли, нужно “возвысить-
ся” над вёщным и пёрёи� ти к искусству – нёкои�  сим-
воличёскои�  надстрои� кё, которая либо выполняёт 
“воспроизводящую” функцию, либо стимулируёт 
“эстётичёскоё пёрёживаниё”» [4, с. 139].

Возможно, в старых, поношённых ботинках ху-
дожник видёл особыи�  символ. Возможно, они сим-
волизируёт трудныи�  жизнённыи�  путь художника: 
публика нё воспринимала и нё покупала ёго карти-
ны, бёзумиё, поиск сёбя в творчёствё, алкоголизм, 
нёприкаянноё странствованиё. Возможно, она сим-
волизируёт нёпосильныи�  труд рабочёго – врёдныё 
условия труда, физичёскиё нагрузки, продолжи-
тёльныи�  рабочии�  дёнь. Снимая старыё, бёсформён-
ныё башмаки, рабочии�  освобождаётся от труднои�  и 
тяжё�лои�  жизни, от проблём.

В заключёнии Шапиро приходит к выводу, что 
анализируя и интёрпрётируя картину, нёобходимо 
учитывать историчёскии�  контёкст создания карти-
ны, тога как Хаи� дёггёр считаёт, что художник нё мо-
жёт являться причинои�  творёния. Картина способна 
«восставлять» и выставлять свои�  мир бёз помощи 
художника. Художник выходит на второи�  план, точ-
нёё он и нё нужён тогда, когда ёсть картина.

П. Краузёр отмёчаёт, что во всёх аргумёнтах 
упускаётся один момёнт – Хаи� дёггёр мог согла-
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пара обуви. Мы нё можём сказать, кто их носил, нё 
можём опрёдёлить пол чёловёка. Слёдоватёльно, 
интёрпрётировать картину можно в эстётичёском 
полё: она заставляёт воображёниё работать, соз-
давая образы и ассоциации. Болёё того, анализ 
Хаи� дёггёра полностью соотвётствуёт статусу кар-
тины как художёствённого творёния, отбрасы-
вая докумёнтальную значимость и историчёскоё 
происхождёниё. Маи� ёр Шапиро, историк и тёорё-
тик искусства, испытывающии�  интёрёс имённо 
к докумёнтальнои�  составляющёи�  картины, ин-
тёрёсуётся, на какую имённо картину ссылаётся 
философ. Имённо поэтому он нё находит ничёго, 
что указываёт на принадлёжность ботинок крё-
стьянкё. «Изолируя на полотнё свои старыё, поно-
шённыё башмаки, он поворачиваёт их к зритёлю, 
он дёлаёт их частью автопортрёта, тои�  дёталью 
костюма, с которои�  мы вышагиваём по зёмлё, ко-
торая накапливаёт напряжёниё, усталость, дав-
лёниё, тяжёсть – ношу прямоходящёго тёла в ёго 
соприкосновёнии с зёмлёи� . Они выражают нашё 
нёизбёжноё состояниё на Зёмлё. «Быть в чьих-
либо башмаках» (to be in someone’s shoes) и озна-
чаёт находиться в чьё�м-либо положёнии или ис-
пытывать ёго трудности» [3, с. 32].

В этои�  фразё прослёживаётся связь мёж-
ду размышлёниями художника (расположёниё 
башмаков на холстё, часть автопортрёта) и ос-
новои�  надё�жности ботинок и их значёния для 
остальных. Для М. Шапиро, Ван Гог находит спо-
соб продёмонстрировать надё�жность башмаков, 
в которои�  прослёживаётся множёство дорог на 
жизнённом пути. Башмаки накапливают напря-
жёниё и усталость «прямоходящёго тёла», слёдо-
ватёльно, это можёт быть и крёстьянка и сам Ван 
Гог и рабочии� , ботики которого были куплёны на 
блошином рынкё.

Идиома «Быть в чьих-либо башмаках» (рус-
скии�  аналог «Быть в чьёи� -либо шкурё») значит 
пёрёжить ощущёния, которыё испытываёт дру-
гои�  чёловёк. Хаи� дёггёр нё только визуализируёт 
ботинки, но и прёдставляёт мир, в котором живё�т 
крёстьянка, ёё�  способ бытия. Хаи� дёггёр акцёнтиру-
ёт вниманиё на том, что сущность искусства в по-
этичёском творёнии. «Это означаёт, что сущность 
искусства составляёт нё пёрёоформлёниё ужё 
оформлённого, нё отражёниё прёждё сущёствовав-
шёго, но “набрасываниё” нового как истины, кото-
рая выи� дёт наружу в творёнии» [5, с. 258].

В творёнии распахиваётся открытость, за-
мышлёниё. Таким образом, М. Шапиров противо-
рёчит сам сёбё, утвёрждая, что с однои�  стороны 
крёстьянскиё ботинки лишь образ, воображёниё, с 
другои� , допускаёт «набрасываниё» истины, говоря 

дёлив насколько художник пёрёдал характёрныё 
признаки внёшности, эмоциональноё состояниё 
позирующёго.

Но ёсли мы рассматриваём картину с точки 
зрёния искусства, в расчё�т принимаются другиё 
критёрии. Напримёр, рассматривая картину Лёо-
нардо да Винчи «Мона Лиза», мы нё задаё�м сёбё во-
прос, насколько точно художник пёрёдал признаки 
внёшности супруги Ф. Джокондо, нё рассматрива-
ём ёё�  докумёнтальную функцию. Картина притя-
гиваёт нас, пёрёдавая гамму чёловёчёских чувств и 
пёрёживании� . «Исходящёё от картины “Мона Лиза” 
ощущёниё силы – это органичёскоё сочётаниё вну-
трённёи�  собранности и чувства личнои�  свободы, 
духовная гармония чёловёка, опирающёгося на 
ёго сознаниё собствённои�  значитёльности. И сама 
улыбка ёё�  отнюдь нё выражаёт прёвосходства или 
прёнёбрёжёния; она воспринимаётся как рёзуль-
тат спокои� нои�  увёрённости в сёбё и полноты само-
обладания» [6].

Нёкоторыё итальянскиё учё�ныё полагают, 
что «Мона Лиза» - автопортрёт художника, но это 
нё умёньшаёт силу гёниального творёния. Смысл 
сущёствования «творёния искусства» в том, чтобы 
отражать возможность визуального, а нё фактичё-
ского опыта. Это бытиё, осознаниё того, кём был 
позирующии� , влияёт на то, как мы рёагируём на 
произвёдёниё. Оно можёт повысить удовольствиё, 
позволив по-новому взглянуть на картину.

Созёрцая картину, мы получаёт эстётичёскоё 
удовлётворёниё, к которому нё имёют отношё-
ниё докумёнтальныё факты создания картины. 
Здёсь встаё�т вопрос, какои�  из аспёктов, а имённо, 
визуальная докумёнтальная информация или ис-
кусство (ассоциации, чувства, пёрёживания, про-
ёкции) ближё к онтологичёскому пониманию кар-
тины как картины. Правильныи�  отвёт – искусство. 
Создавая картину, художник логичёски нё прёдо-
прёдёляёт, что картина основана на индивидуаль-
ном или коллёктивном. Созданиё картины нё то жё 
самоё, что копированиё. В онтологичёском смыслё 
картина – артёфактная проёкция разных визуаль-
ных возможностёи� .

Это объяснёниё созвучно идёям Хаи� дёггёра. 
Он опрёдёляёт искусство и основную функцию 
картины проёцировать визуальную возможность. 
Имённо поэтому художник пёрёстаё�т сущёство-
вать, когда ёсть творёниё, картина «восставляёт» 
мир, точнёё позволяёт проёцировать возможности, 
рассматривая ёё�  под разными углами. Крёстьянка, 
зёмля, ожиданиё – ассоциации Хаи� дёггёра, спроё-
цированныё на полотно.

Рассмотрим подробнёё этот подход на при-
мёрё картины Ван Гога. На картинё изображёна 
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чёствё идёи�  и зритёлю прёдставлёна возможность 
получить эстётичёскоё удовольствиё.

Однако нё всё произвёдёния искусства воз-
дёи� ствуют на чёловёка эстётичёски. Для того что-
бы это произошло, картина должна отличаться, ёи�  
должна быть присуща яркая индивидуальность. 
Только в этом случаё, она можёт привлёчь нашё 
вниманиё, мы можём говорить о том, что художник 
прёдставил новоё видёниё мира. Работа становит-
ся искусством вслёдствиё ёё�  эстётичёскои�  значи-
мости, которая проявляётся чёрёз сравнитёльноё 
прёвосходство с шаблонными произвёдёниями. К 
сожалёнию, М. Хаи� дёггёр нё акцёнтируёт внима-
ниё на сравнитёльном анализё.

С онтологичёскои�  точки зрёния, созёрцая ху-
дожёствённоё творёниё, мы постигаём истину, 
которая в нё�м скрыта. Благодаря богатому вооб-
ражёнию зритёля сущёё раскрываёт своё бытиё. 
Мы видим динамичноё онтологичёскоё противо-
стояниё зёмли и мира. Зёмля, укрывающая мир и 
мир, восславляющии�  зёмлю. Картина открываёт 
и восставляёт нам мир новых значёнии�  и бытия 
сущёго. Взаимосвязь художника и творёния нахо-
дит отражёниё в искусствё. Благодаря созданности 
творёния, оно дёмонстрируёт свою исключитёль-
ность. Выступая наружу, она привлёкаёт зритёля и 
побуждаёт ёго к дёи� ствию – поиску и «набрасыва-
нию» истины.

С эстётичёскои�  точки зрёния, картина при-
тягиваёт нас, пёрёдавая гамму чёловёчёских 
чувств, эмоции� , пёрёживании� . Являясь визуаль-
ными артёфактами, картины разговаривают с 
нами, но нё так, как историчёскиё докумёнты, но 
как нёчто соврёмённоё, пытаясь объяснить каж-
дому что-то своё� , отбросив докумёнтальную зна-
чимость. Художник надёляёт картину яркои�  ин-
дивидуальностью, слёдоватёльно, мы получаём 
и эстётичёскоё удовольствиё. И имённо эстётика 
близка к онтологичёскому пониманию картины, 
так как она позволяёт проёкцию визуальных воз-
можностёи� .

Таким образом, изобразитёльноё искусство и 
художёствённыё произвёдёния, в частности, могут 
одноврёмённо являться источником эстётичёско-
го наслаждёния зритёля и полём для нового тол-
кования, в котором растворяётся истина. Картина, 
созданная в прошлом, в чуждых жизнённых мирах 
и культурах и «пёрёсажённая в наш историчёски 
сложившии� ся мир» становится нё только объёк-
том эстётичёского наслаждёния, но и носитёлём 
опрёдёлё�ннои�  информации онтологичёского ха-
рактёра, она готова сообщить нам что-то. Эта ин-
формация пёрёдаё�тся чёрёз эстётичёскиё интёр-
прётации.

о положёнии и трудностях другого чёловёка. При-
мёряя башмаки крёстьянки, зритёль прёдставляёт 
ёё�  бытиё, происходит «набрасываниё» истины.

Анализируя работу М. Хаи� дёггёра, П. Краузёр 
акцёнтируёт вниманиё на присутствии художника 
в работё. М. Хаи� дёггёр подчё�ркиваёт созданность 
творёния, которая выступаёт наружу, нё поясняя 
данныи�  фёномён. Художник нё пытаётся привлёчь 
к сёбё вниманиё. Болёё того, присутствиё худож-
ника, биографичёскиё дётали и история создания 
картины мёшают раскрытию истины. Хаи� дёггёр 
утвёрждаёт, что художник – мёдиум, посрёдством 
которого рождаётся творёниё.

Он сознатёльно избёгаёт понятия «гёнии� », 
котороё можёт возвысить творца картины. Он-
тологичёскии�  смысл картины можно понять внё 
зависимости от индивидуальности творца и ёго 
внутрённёго мира. М. Шапиро сводит вопрос инди-
видуальности видёния к биографичёским нюансам 
картины. Поэтому нам нёобходим альтёрнативныи�  
способ концёптуализации присутствия автора и 
проявлёния ёго индивидуальности. Этот способ 
можёт быть наи� дён в концёпции стиля, но нё в 
смыслё моды, стиль, отражающии�  отличитёльныё 
чёрты творчёства художника.

Стиль художника проявляётся в ёго идёях, мё-
тодах, тёмах, многообразии художёствённых при-
ё�мов. У каждого художника ёсть свои�  стиль, своя 
тёхника владёния кистью. Рассматривая картину 
Ван Гога с этои�  точки зрёния, мы можём опрёдё-
лить стиль работы мастёра – импрёссионизм, от-
мётить контраст цвёта и тёни, игру красок. Его 
произвёдёния поражают шёроховатостью мазка, 
но тёхник мёняётся от произвёдёния к произвёдё-
нию. «Каждыи�  прёдмёт впёчатляёт ёго по-разному, 
и каждыи�  раз иначё вибрируют струны ёго души, а 
рука торопится записать эти внутрённиё ноты. Он 
работаёт то кистью, то ножом, то, жидко прописы-
вая то, густо лёпя красками, бросая мазки то вдоль 
то попёрё�к. Он работаёт всёгда сразу, по пёрвому 
впёчатлёнию, в каком-то мгновённом экстазё, и ка-
жётся, что картина вырываётся из-под ёго кисти, 
как крик восторга пёрёд природои�  или жалости к 
чёловёку» [7].

Всё эти факторы указывают на то, что худо-
жёствённо творёниё – нё только отражёниё ёго 
сущности, но и творчёская интёрпрётация произ-
вёдёния. Такая интёрпрётация позволяёт увидёть 
сущность и отношёниё художника к нёи�  в новом 
свётё, открывая воображаёмыё пёрспёктивы, кото-
рыё доступны зритёлю. Слёдоватёльно, онтологи-
чёскиё пёрспёктивы картины трансформируются 
в достижёния художника в ёго стрёмлёнии нари-
совать картину, они большё нё сущёствуют в ка-
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