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Символ, образ, метафора, аллегория  
как СредСтва поСтижения «прекраСного» 
в поэзии французСкого Символизма 

в.а. маслова

Аннотация. Предметом исследования является анализ и применение таких понятий, как символ, образ, 
метафора и аллегория в контексте совокупностей приёмов, средств и методов выражения «прекрасного» 
в поэзии французского символизма. Раскрывается эта тема, отталкиваясь от феноменологической при-
роды «прекрасного», а также его понимания в рамках категории, определяемой классической эстетикой. 
Показывается также трансформация понимания «прекрасного», в частности красоты, и причины таких 
изменений. Рассматривается данная проблематика у таких авторов, как С. Малларме и Ш. Бодлер.
Используются следующие методы проведения исследования – множество комбинаторных совокупностей, 
таких как: анализ, компаративный (сравнительный) анализ темы исследования, применение символиче-
ских образов, метафоричность и аллегоричность поэтики выражения «прекрасного» в поэзии французско-
го символизма. Также используется анализ, синтез и аналогия, так как мы пытаемся встроить методы 
выражения и постижения прекрасного в рамках научной дисциплины эстетики.
Особым вкладом автора в исследование темы является то, что доказывается на основе лексической базы: 
средствами выражения и постижения «прекрасного» в поэзии французского символизма могут являться 
символ, образ, метафора и аллегория. Показывается новое понимание этих понятий в рамках эстетики 
французского символизма.
Ключевые слова: аллегория, символ, образ, прекрасное, метафора, французский символизм, Бодлер, Мал-
ларме, поэзия, эстетика.
Abstract. The subject of this research is the analysis and application of such notions as symbol, image, metaphor and 
allegory as part of a set of tools, means and methods of expressing ‘beauty’ in the French symbolist poetry. This subject 
is developed and based on the phenomenological nature of ‘beauty’ as well as in terms of the aesthetic category by 
means of defining it within both implicit and explicit aesthetics. The very problem of ‘beauty’ is represented in the 
poetry of French symbolism, in works of such authors as S. Mallarmé and Ch. Baudelaire. Conclusions on the means 
of expressing ‘beauty’ in the French symbolist poetry are presented at the end of the article. As far as methods of the 
research are concerned, there is a variety of combinative totals, such as analysis, comparative analysis, information-
analytical base of investigating the subject of the research, application of symbolic images, metaphoricalness and 
allegoricalness of the poetics of expressing ‘beauty’ in the French symbolist poetry.The author’s particular contribution 
to the research on the subject is proving the fact – proceeding from the lexical base – that symbol, image, metaphor 
and allegory are the means of expressing ‘beauty’ in the French symbolist poetry.
Key words: poetry, Mallarme, Baudelaire, French symbolism, metaphor, beauty, image, symbol, allegory, aesthetics.

Для того чтобы раскрыть символ, метафо-
ру и аллегорию в контексте совокупности 
средств постижения и выражения «пре-
красного» мы будем основываться на ут-

верждении: произведения подлинного искусства 
всегда символичны. Для представителеи�  француз-
ского символизма эта идея становится ключевои�  в 
их творчестве, хотя они развивают ее�  по-разному в 
своих практических и теоретических работах. Бо-
лее того, представители этого направления при-
ходят к выводу, что поэзия не только содержат 
символы, но что и любое произведение искусства 

является символом. Художник всегда создае�т сим-
волы, но бессознательно, без своеи�  воли. Но что та-
кое «символ»? Стоит более подробно остановиться 
на определении сущностного смысла каждого из 
этих понятии� : символ, метафора, аллегория, образ 
и прекрасное.

Проблема символа как понятия станет однои�   
из ключевых в культуре и философии XX в. Именно 
поэтому определение и сужение ряда смыслов тако-
го термина представляется достаточно сложным.

Самые важные работы по этои�  теме, пробле-
мы происхождения символа и его природы, его 
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отличии�  от разнообразных форм эстетического 
выражения и семантических категории�  (как знак, 
метафора, аллегория, художественныи�  образ) мы 
наи� де�м у Э. Кассирера, А.Ф. Лосева, А. Бергсона, Х.-
Г. Гадамера, Ж. Лакана, С. Лангер, К.А. Свасьяна и 
многих других. Исследователи выделяют различ-
ные общие черты в понимании символа, в зависи-
мости от подходов, которые соответствуют разным 
научным школам. Понятие «символ» рассматрива-
ется в рамках философии культуры (Н.А. Бердяев, 
И� . Хе�и� зинга), философскои�  герменевтики (Г. Гада-
мер), психоанализа и аналитическои�  психологии 
(З. Фреи� д, Э. Фромм, К.Г. Юнг), философии языка 
(Л. Витгенштеи� н, Ж. Лакан), философии символи-
ческих форм (Э. Кассирер), «метафорического сим-
волизма» (С. Лангер), постмодернизма (Ж. Бодрии� -
яр, Ж. Деле�з). Здесь следует отметить, что каждое 
направление использовало свои методы анали-
за [20]. Более того, до появления такого течения в 
искусстве как символизм, многие европеи� ские фи-
лософы обращались к понятию символа: Пифагор, 
Платон, Аристотель, Авиценна, Ф. Аквинскии� , Пло-
тин, И. Кант, Г.В.Ф. Гегель, Ф. Шеллинг, И. Ге�те и др.

Мы остановимся на понимании символа в рам-
ках классическои�  эстетики, в которои�  одним из 
подходов является изучение символа, напрямую 
связанное с поиском трансцендентных основ бы-
тия, духовности. Именно такои�  подход осуществля-
ли и символисты. Таким образом, символ «внутри 
образа представляет собои�  тот трудно вычленяе-
мыи�  на аналитическом уровне глубинныи�  компо-
нент, которыи�  целенаправленно возводит дух ре-
ципиента к духовной реальности, не содержащии� ся 
в самом произведении искусства» [12, с. 373]. 
Символ не поддае�тся вербальному описанию, он 
создае�т для каждого человека свое�  поле смыслов, 
которое он получает в процессе эстетического вос-
приятия. Именно к такому определению приходят 
французские символисты. Для них символ – «мета-
форическое выражение Универсума, указывающее 
на духовную реальность; это принцип сотворения 
мира, и способ поэтического творчества, свиде-
тельствующии�  о божественнои�  функции поэта-
символиста – провидца, приобще�нного к высшеи�  
реальности» [18, с. 22]. Более того, символ еще�  
может определяться как «выражающии�  некии�  су-
губо духовныи�  феномен, призванныи�  пробудить 
эстетическую эмоцию, явить красоту (Реи� но)» [18, 
с. 31]. Таким образом, с помощью символа постига-
ется красота и выражается, но выражается она ско-
рее через образ, так как символ в принципе невер-
бализуем, но содержит в себе перво-Идею красоты.

В символизме категория образа понимает-
ся в системе множественных трактовок, и нет его 

единои�  концепции. В широком общефилософском 
плане образ – «субъективная копия объективнои�  
реальности. Художественныи�  же образ – это образ, 
связанныи�  с искусством, являющии� ся его целью 
и основои� , сущностным ядром произведения ис-
кусства» [12, c. 362]. Образ также может понимать-
ся как «визуальныи�  образ», «зрительныи�  образ», 
«изображение кого-либо или чего-либо». Для на-
шего рассмотрения в даннои�  статье важен имен-
но «художественныи�  образ», трактуемыи�  с точки 
зрения философско-эстетическои�  составляющеи�  
творческого процесса любого жанра искусства, 
а, особенно, изобразительного искусства и поэ-
зии [9]. Образ для французского символизма пред-
стае�т как «символ целого, его творение, а не просто 
одна из частеи� . В каждом образе заключе�н символ – 
«видимыи�  аналог невидимои�  реальности» [1, 
p. 179]. Символ проступает в образе, как королев-
скии�  профиль на монете; «он подобен ключу, чья 
конфигурация позволяет ему поворачиваться в за-
мочнои�  скважине, так как все зубчики и бороздки 
соответствуют язычку замка. Именно он – движу-
щая сила, приводящая все�  в деи� ствие» [18, с. 31].

«Метафора» в символизме прочитывается в 
виде средства, которое помогает выразить тот или 
инои�  образ, т.е., происходя от древнегреческого 
слова «μεταφορα� » и означая, в русском переводе, 
«перенос», «переносное значение».

Исходя из этого «метафора» как понятие, 
представляет собои�  совокупность характеристи-
ческих свои� ств, мы остановимся на следующих,  
а именно:
• Свои� ство № 1 – «метафора» есть «категория» 

или «контекст»;
• Свои� ство № 2 – «метафора» являет собои�  не-

кии�  объект в системе определеннои�  катего-
рии;

• Свои� ство № 3 – «метафору» можно рассматри-
вать и как процесс;

• Свои� ство № 4 – «метафора» в контексте тако-
го процесса – есть определе�нные приложения 
самого этого процесса к конкретным обстоя-
тельствам [8].
«Аллегория», происходящая от того же древ-

негреческого языка «α� λληγορί�α», означает – «ино-
сказание», по сути дела, представляя собои�  со-
вокупность художественных высказывании�  
определе�нных идеи�  через реальныи�  «художе-
ственныи�  образ», о котором мы говорили выше. 
Сама аллегория применяется как средство выра-
жения «художественного образа» во многих жан-
рах искусства, а, особенно – в поэзии. Аллегория 
направлена на рассудочныи�  уровень восприятия, 
а художественныи�  образ и символ – на духовно-
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Эти изменения касаются, в первую очередь 
того обстоятельства, что само направление симво-
лизма появилось во второи�  половине XIX-го в. Оно 
возникло в силу отторжения «буржуазности» фран-
цузскои�  философии, а также таких течении� , как 
позитивизм, реализм, морализм и рационализм, а 
также отвержения художественнои�  культуры того 
исторического периода − академизма. Необходимо 
представить позиции основы зарождения и разви-
тия французского символизма на рубеже веков, на 
которых строилось изменение категории� . Именно 
в это время во французскои�  литературе и, в целом, 
в искусстве назрела потребность в обновлении, в 
выработке нового искусства, соответствующеи�  со-
циально-политическим настроениям Франции. Век 
революции� , завершившии� ся Парижскои�  Коммунои�  
1871 г., активизировал и демократизировал фран-
цузское общество. Между тем, было бы неправомер-
ным утверждать, что возникновение данного тече-
ния обусловлено только социально-политическими 
факторами. Э. Кон-Винер в своеи�  «Истории стилеи�  
изобразительных искусств» так писал: «…стиль не 
создае�тся сознательно, но зависит от закономерных 
движении�  созидания и разрушения, от общего зако-
на развития. Этот закон и является, быть может, сам 
по себе последнеи�  причинои� » [15, с. 216].

Дефиниция «символизм» в контексте искус-
ства был примене�н французским поэтом Ж. Мо-
реасом в декларации, опубликованнои�  в «Фигаро» 
18 сентября 1886 г. под названием «Манифест сим-
волизма». Ж. Мореас, сам был поэтом, поэтому если 
мы посмотрим на данныи�  термин в узком смысле, 
то он относится, конечно же, к литературным жан-
рам, а именно к поэзии. И только потом, с течени-
ем времени: «поэты-символисты, утвердившись 
как продуктивно работавшая в течение ряда лет 
стилистическая структура с явными лидерами, 
принялись искать художников, которые могли бы 
распространить их программу на другие области 
художественного творчества» [5, p. 51].

Ж. Мореас отразил, безусловно, общее настро-
ение поэтов-символистов в манифесте, которые 
пытались отрицать все� , что было сделано до них: 
«Символическая поэзия – враг поучении� , ритори-
ки, ложнои�  чувствительности и объективных опи-
сании� ; она стремится облечь Идею в чувственно 
постижимую форму, однако эта форма – не само-
цель, она служит выражению Идеи, не выходя из-
под ее�  власти. С другои�  стороны, символическое 
искусство противится тому, чтобы Идея замыка-
лась в себе, отринув пышные одеяния, приготов-
ленные для нее�  в мире явлении� . Картины природы, 
человеческие деяния, все феномены нашеи�  жизни 
значимы для искусства символов не сами по себе, а 

эстетическое. При этом символ направлен на более 
высокие уровни духовнои�  реальности, чем образ и 
аллегория. Метерлинк в связи с этими различиями 
выделил две разновидности символизма: умозри-
тельно-преднамеренныи�  и бессознательныи� . Пер-
выи�  ближе к аллегории, так как создае�тся из созна-
тельного желания придать художественную форму 
сухои�  абстракции (Метерлинк ссылается здесь на 
вторую часть «Фауста» Ге�те и его сказки); вся по-
тенциальная энергия поэзии оберне�тся против 
того, кто «придумывает» символ. Второи�  же орга-
низует сокровенную энергию вещеи� , их таи� ную и 
вечную гармонию, питая такие гениальные произ-
ведения, как драмы Эсхила и Шекспира: «символ a 
priori возникает помимо воли поэта, а порои�  и во-
преки еи� : он присущ всем гениальным творениям 
человечества» [4].

В каком-то смысле именно они и выражают 
посредством себя понятие «прекрасного». Пре-
жде всего, отметим, что эта дефиниция есть свое-
образныи�  феномен, форма неутилитарных субъ-
ект-объектных отношении� . Т.е. то, что в широком 
философском смысле предстае�т перед нами в виде 
явления, которое проявляется в чувственном со-
зерцании [17, с. 3]. В данном случае понятие «пре-
красного» являют собои�  и ценности, и идеалы, и 
гармонию, и, особенно, красоту мира человека и 
его души. Такое понимание категории «прекрасно-
го» начинает меняться в XIX в. Главные направле-
ния в искусстве этого столетия не являются ориен-
тированными на «изящное искусство», о че�м будет 
подробнее сказано дальше.

Далее стоит рассмотреть символ, образ, мета-
фору и аллегорию как средства постижения и вы-
ражения «прекрасного» в особом понимании в по-
эзии французского символизма. Логика изложения 
такова:
– изменения, происходящие в системе обще-

го категориального аппарата и, в частности, 
рассматриваемои�  в даннои�  статье категории 
«прекрасного» во французском символизме 
конца XIX – начала ХХ вв.;

– сущность и содержание самои�  категории «пре-
красного» в аксиологическои�  системе теории 
Ш. Бодлера;

– развитие теории и практики французского 
символизма в творчестве С. Малларме: «пре-
красное» в контексте совокупности средств 
его выражения.
Итак, прежде всего, рассмотрим изменения, 

происходящие в системе общего категориального 
аппарата и, в частности, рассматриваемои�  в дан-
нои�  статье категории «прекрасного» во француз-
ском символизме конца XIX – начала ХХ вв.

DOI: 10.7256/2070-8955.2016.8.21485
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дае�т возможность расширить произведение за его 
физические пределы, обновляет технику художе-
ственного выражения» [4, p. 144].

Особую выразительность это высказывание 
приобрело в поэзии. Совершается революция жан-
ра, ибо А. Рембо создае�т верлибр, новое видение 
системы стихосложения, представляющее собои�  
своего рода границу между стихом и прозои� , так 
как в неи�  отсутствует рифма, размер, классическая 
ритмическая упорядоченность; количество слогов 
в строке и строк в строфе может быть различно; от-
сутствует также равенство акцентов, свои� ственное 
белому стиху. Из особенностеи�  стихотворнои�  речи 
сохраняется деление на строки с паузои�  в конце 
каждои�  строки и ослабленная симметричность 
речи (ударение падает на последнее слово стро-
ки) [16].

Ранее П. Верлен сделал попытку трансфор-
мировать стихотворения «изнутри» и добиться 
главенствования ритма в рамках силлабизма. Но 
«верлибристы, т.е.: Ж. Кассу, П. Брюнель, Ф. Клодон, 
намерены идти дальше; они больше не занимают-
ся только подсче�том слогов, важны единицы рит-
ма, которые диктуются и направляются метром и 
соответствуют ему. Они надеются таким образом 
заменить “математическии�  ритм” ритмом “психо-
логическим”, более подходящим для воспроизведе-
ния внутреннего движения души» [14, с. 190].

Особенно важно для нас, что во французском 
символизме трансформируется и трактовка кате-
гории прекрасного. Поэтические деятели говорят 
именно о красоте, а не о прекрасном, что связано 
с основами эстетики символизма. В конце XIX в. 
иде�т «последовательныи�  процесс девальвации 
феномена и категории прекрасного как в теории, 
так и в художественнои�  практике» [12, с. 280-281]. 
Еще�  романтики начинают искать новые идеалы, 
они начинают обращаться к такои�  категории, как 
«безобразное», а также к теме Эроса и Танатоса как 
нерасторжимого единства, в котором они видят 
особую красоту, которая уже не имеет интенции�  
к возвышенному прекрасному: «Прекрасное у ро-
мантиков – это всегда некии�  туманныи�  шифр, за-
гадка, таи� на, ибо и сам романтическии�  универсум – 
непознаваемая таи� на во всеи�  своеи�  неявности и 
многозначности» [22, с. 92]. Смерть наделяется 
ими красотои�  (например, в представлениях Лео-
парди, Китса, Ламартина).

Категория красоты как нельзя лучше подхо-
дит для эстетики символизма, потому что именно 
красота мыслится как характеристика универсума. 
Красота для символистов онтологична. Она явля-
ется сущностнои�  характеристикои�  универсума не-
зависимо от своеи�  формы. Ш. Морис убежде�н, что 

лишь как осязаемое отражения перво-Идеи, указу-
ющие на свое�  таи� ное сродство с ними» [16].

В отличие от Ж. Мореаса Р. Этьемболь считал, 
что, данныи�  «Манифест символистов» говорит 
лишь о том, что «идеализм символистов» проис-
ходит от категории «идеи» именно в философскои�  
сущности, а не в моральном основании этои�  кате-
гории [2].

Символисты считали, что все�  множество при-
родных основании�  есть лишь «фикция» («види-
мость»), совершенно не обладающее идеи� ным 
значимым художественным смыслом. Творчество 
всех различных символистов, принадлежащих к 
разным видам искусства, обосновывалось таки-
ми позициями, как: «недосказанность», «наме�ки», 
«таинственность», «загадочность» и т.д. И, поэто-
му, особенно поэзия, литературныи�  текст, дающая 
множественность воображенных образов, симво-
лов и индивидуальности восприятия, играла клю-
чевую роль в контексте методов представления и 
передачи символов.

В однои�  из главных работ по французскому 
символизму «Поэзия французского символизма. 
Лотреамон. Песни Мальдорора» Г.К. Косиков так 
сказал об этом явлении: «Предметныи�  мир как 
таковои�  каждую секунду готов принять в себя 
тот или инои�  символическии�  смысл, но сам он не 
есть этот смысл, ибо его можно представить себе 
вообще вне всякого смысла, как голую предмет-
ность» [16, с. 9].

П. Луи представил миру самыи�  важныи� , на наш 
взгляд, принцип эстетики символизма, а именно: 
«Никогда не следует объяснять символы. Никогда 
не следует вникать в них. Имеи� те доверие. О, не со-
мневаи� тесь! Тот, кто придумал символ, скрыл в не�м 
истину, но и не нужно, чтобы он ее�  демонстриро-
вал. Зачем тогда облекать ее�  в символ?» [14, с. 185]. 
Можно сказать, что символисты осмысливают эти 
категории эстетики как символ, образ, метафора и 
аллегория, но в имплицитнои�  форме. Нужно отме-
тить, что, как правило, символисты довольно кри-
тически относились к натурализму Эмиля Золя, 
которыи�  считал, что философия и эстетика пози-
тивизма «передае�т без искажении�  творческии�  дух 
современного искусства» [16, с. 429].

Главное значение сообщается суггестивнои�  
особенности поэтического жанра: мотиву, загад-
кам, гре�зам, мечтам, снам, одиночеству, вечности, 
времени, которые используются далее «фовиста-
ми» и «сюрреалистами», и не только.

По сути дела, сама поэтика символизма во 
многом определяется принципом «non finite», а 
именно: «Художники в разных формах выражают 
идею незаверше�нности. Отказ от законченности 
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постижение красоты является важным этапом в 
поиске истины. А истина нужна для обретения 
мечты: «Мечта – та запредельная область, где свет 
высшеи�  Истины, слепящии�  наши глаза с чересчур 
близкого расстояния, становится дальше и мягче и 
оттого глубже и богаче отголосками, которые зву-
чат в нашем уме многократным эхом» [16, c. 433]. 
Символисты ищут истину в самои�  красоте, «вы-
водя из законов гармонии не только метафизику 
(ибо гармония оттенков и звуков символизирует 
гармонию душ и миров), но и Мораль (ибо слово 
«честь» мы веде�м от “honestus”, что означает “пре-
красныи� ”)» [16, с. 433-434]. Ш. Морис говорит о 
присущеи�  красоте гармонии, он понимает красо-
ту как некии�  первозданныи�  закон существования. 
«Мечта, интуитивно предвосхищая будущее, сла-
вит неизбежное слияние Духа Религии и Духа На-
уки на Празднестве Красоты, проникнутом самым 
человеческим из желании� : обрести цельность, вер-
нувшись к первозданнои�  простоте» [16, с. 433].

Категория прекрасного предстае�т в системе 
категории�  классическои�  эстетики однои�  из глав-
ных, а категория красоты представляет собои�  
всего лишь «одну из традиционных категории�  
эстетики, входящую в семантическое поле катего-
рии «прекрасное», по сути дела – «характеристику 
только эстетического объекта» [13, с. 254]. Безус-
ловно, все люди, и в частности, поэты и художники, 
на протяжении всего своего существования, ста-
вили перед собои�  вопрос: «Что есть “прекрасное” 
и что представляет собои�  категория “красоты”»?  
В разные эпохи люди по-разному отвечали на эти 
вопросы, как в имплицитнои� , так и в эксплицитнои�  
форме. Однако интересно, что В.П. Чинаев отмеча-
ет: «Культ самоценнои�  красоты цвета, слова, звука 
становится константои�  символистскои�  эстетики, 
фиксирующеи� , пожалуи� , впервые в истории худо-
жественных эволюции�  Нового времени присталь-
ныи�  интерес к трансцендентнои�  сущности Пре-
красного» [22, с. 99].

Наиболее концентрированное выражение 
представления французских символистов о пре-
красном нашли в их поэтическом творчестве. В 
даннои�  работе мы сосредоточимся на анализе по-
нимания категории прекрасного и красоты на при-
мере творчества Ш. Бодлера и С. Малларме, наибо-
лее репрезентативном в этом отношении.

Рассматривая категорию прекрасного в твор-
честве Ш. Бодлера, нужно отметить, что он по-
другому понимает категорию эстетики симво-
лизма – красоту, о че�м было написано ранее. Он 
считает, что объектом поэзии может быть только 
сама поэзия, а не идеал, истина, вечность, разум: 
«Чистыи�  разум стремится к Истине, эстетическии�  

вкус ищет Красоту, а моральное нравственное чув-
ство научает нас Долгу» [10, с. 15].

Ш. Бодлер говорит о нескончаемом и бес-
смертном инстинкте прекрасного, которыи�  за-
ставляет нас видеть в земле только наме�к, отраже-
ние соответствии�  небесному, ибо только красота 
транслируется в поэзии и только поэтом. Это вы-
сказывание представляет собои�  общее основа-
ние для поэтов-символистов, так как именно они 
утверждают исключительную роль гения, поэта 
как проводника в иные миры, а именно: «Красоту 
и величие, скрытые за могилои� , душа провидит в 
поэзии и через поэзию» [10, с. 15]. При этом фраза 
«скрытые за могилои� » обозначает как идею о ви-
дении и поиска красоты в Танатосе, так и в про-
шлом, которое безвозвратно утрачено. Для нас 
это важно, потому что с проблемои�  прекрасного в 
эстетике символизма поэт упоминает и о времени. 
О. Харрингтон утверждает, что Ш. Бодлер одним из 
первых поставил вопрос о современности, и имен-
но с его творчества мы можем говорить о понятии 
современного искусства, а именно: «Бодлер ут-
верждает, что современным художникам не наи� ти 
красоту в обычаях и традициях прошлого. Старые 
законы красоты больше не деи� ствуют» [3, р. 143].

Красота для Ш. Бодлера имеет характер двои� -
ственности и относительности, ибо в неи�  при-
сутствует высшее начало, т.е. – «Перво-Идея» и 
историчность. Стихотворение «Красота» из сбор-
ника «Цветы зла» посвящено стремлению к выс-
шеи�  сверхчувственнои�  красоте:

О смертный! как мечта из камня, я прекрасна!
И грудь моя, что всех погубит чередой,
Сердца художников томит любовью властно,
Подобной веществу, предвечной и немой.

В лазури царствую я сфинксом непостижным;
Как лебедь, я бела, и холодна, как снег;
Презрев движение, любуюсь неподвижным;
Вовек я не смеюсь, не плачу я вовек.

Я – строгий образец для гордых изваяний,
И, с тщетной жаждою насытить глад мечтаний,
Поэты предо мной склоняются во прах.

Но их ко мне влечёт, покорных и влюблённых,
Сиянье вечности в моих глазах бессонных,
Где всё прекраснее, как в чистых зеркалах.

(Перевод В. Брюсова)

Размышления Ш. Бодлера оказали весьма 
сильное влияние на культурологическую мысль 
в ХХ в. Ю. Хабермас связывает мысль Ш. Бодлера 
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с положением о современности как о времени, в 
котором общество приходит к осознанию своего 
прошлого как истории. Такои�  подход к проблеме 
времени становится особенно актуальным, когда 
относительность Эи� нштеи� на заменяет абсолютное 
пространство Ньютона, а кубисты, сюрреалисты, 
футуристы и первые кинематографисты разраба-
тывают дробление, фрагментирование, одновре-
менность и рациональность эксперимента.

Идея бинарности красоты проходит через 
все�  творчество Ш. Бодлера. «Ужас перед жизнью 
и восторг жизни» − так определил сам Ш. Бодлер 
терзавшую его противоречивость. Это относится 
и к пониманию категории красоты. Бинарность в 
его творчестве имеется и в понимании красоты: 
«“Душа” открылась Бодлеру как средоточие Зла, 
приче�м Зла сладостного, затягивающего своеи�  
страшнои�  “красотои� ” в бездонную “пучину”, где 
человек, давшии�  себя соблазнить, платит за это 
своеи�  “самостью”, нравственным единством лично-
сти» [16, с. 15].

В стихотворении «Гимн красоте» поэт пишет о 
Красоте так:

…
Прислал ли ад тебя иль звёздные края?
Твой Демон, словно пёс, с тобою неотступно;
Всегда таинственна, безмолвна власть твоя,
И всё в тебе – восторг, и всё в тебе преступно!

С усмешкой гордою идёшь по трупам ты,
Алмазы ужаса струят свой блеск жестокий,
Ты носишь с гордостью преступные мечты
На животе своём, как звонкие брелоки.

Вот мотылёк, тобой мгновенно ослеплён,
Летит к тебе – горит, тебя благословляя;
Любовник трепетный, с возлюбленной сплетён,
Как с гробом бледный труп сливается, сгнивая.

Будь ты дитя небес иль порожденье ада,
Будь ты чудовище иль чистая мечта,
В тебе безвестная, ужасная отрада!
Ты отверзаешь нам к безбрежности врата.

Ты Бог иль Сатана? Ты Ангел иль Сирена?
Не все ль равно: лишь ты, царица Красота,
Освобождаешь мир от тягостного плена,
Шлёшь благовония и звуки и цвета!

(Перевод А. Васик)

Существует два мира: сплин и идеал, зло и до-
бро, есть также и два вида красоты: красота зла 
и красота добра. «Бодлеровская Красота… – это 

бесстрастное совершенство любого предмета не-
зависимо от его этического содержания: предмет 
может быть совершенным воплощением чисто-
ты и невинности (“дитя небес”), но может быть и 
столь же совершенным воплощением разврата, 
нечестия и зла (“порожденье ада”). Бодлеровскии�  
“символическии�  собор” не просветле�н благодатью, 
в не�м продолжается все�  та же борьба между Богом 
и Сатанои� , этот собор хотя и “устроен” вполне со-
размерно, но все�  же не благоустроен так, чтобы 
человеку было в не�м уютно: его холодная, “как 
снег”, красота не может “спасти”, а сам переход в 
символическое измерение не только не разрешает 
бытии� ных конфликтов, но лишь сообщает им “тор-
жественность” и придае�т “нечто от вечности”» [16, 
с. 16-17].

Это во многом новое понимание красоты. Если 
для романтиков безобразное также было источ-
ником вдохновения и темои�  для размышлении� , 
то символисты превозносят красоту зла наравне с 
красотои�  добра. Красота в их эстетике не связана с 
моралью.

Темои�  специального исследования могут по-
служить бодлеровские «соответствия» – термин, 
которыи�  стал ключевым для французского симво-
лизма. Поэт, обладающии�  даром «соответствии� », 
умеет открыть «таи� нои�  интуициеи�  отношения, 
невидимые для других, и таким образом сблизить 
неожиданными аналогиями, которые может уло-
вить только ясновидящии� , предметы, на поверх-
ностныи�  взгляд самые дале�кие и самые противо-
положные» [16, с. 21]. Принцип соответствии�  стал 
одним из ключевых для символистов, так как все 
вещи, фактически для них подключены к перво-
началам вселенскои�  жизни, и именно поэтому они 
начинают перекликаться, и звук, и запах, и форма, 
и цвет – в этот момент рождается синтез искусств, 
звуки и запахи окрашиваются, цвета приобретают 
музыкальное звучание, и все они «вовлекаются в 
общии�  хоровод взаимопревращении� , требуя, что-
бы их уловили в едином и мгновенном акте вос-
приятия» [16, c. 17]). Но чтобы это произошло, вся-
кии�  истинныи�  поэт должен быть одаре�н в большеи�  
или меньшеи�  степени ощущением таких «соот-
ветствии� », составляющих, по мнению Ш. Бодлера, 
саму сущность искусства.

Благодаря символам, а в частности, образам 
и аллегориям, поэт может передать эту сущност-
ную связь в своих творениях искусства. В каком-то 
смысле нахождение таких «соответствии� » являет-
ся выражением красоты и прекрасного. «Всматри-
вание, вслушивание в красоту несуществующего, 
только измышленного, только рожде�нного тон-
чаи� шим вкусом художника-эстета; едва ли не упое-
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гия, которая требует от поэта самоотверженности 
и служения. С. Малларме верил, что понимать пре-
красное способны только избранные.

Влияние его на французскую поэзию было чрез-
вычаи� ным. Он организовал в Париже интеллекту-
альныи�  «кружок» для избранных – так называемые 
«вторники» Малларме в его квартире на Римскои�  
улице, 89, в котором обсуждались самые сложные 
проблемы поэтического творчества. Символисты 
негласно объявили С. Малларме своим лидером.

Концепция С. Малларме состоит в том, что пер-
вопричина всего, есть «Материя – Абсолют, из кото-
рого все�  рождается и в котором все�  погибает, где нет 
индивидуально оформленных вещеи� , все противо-
положности взаимоуничтожены, не существует ни 
верха, ни низа, ни права, ни лева, ни прошлого, ни 
будущего, но есть лишь неизбывная самотожде-
ственность и бесконечное настоящее – Вечность, 
или Ничто – “ничто, которое есть истина”» [16, с. 26]. 
Истина материи для поэта заключается в том, что 
она необходима, она не может распасться на разные 
явления, но только поэт может познать всю взаи-
мосвязанность, «соответствия» мира, фактически, 
он развивает идеи Ш. Бодлера о «соответствиях». 
Такая материя, которая внутренне упорядочена, 
может быть обозначена как красота («После того 
как я наше�л Ничто, я наше�л Красоту», эта же фраза 
говорит и об онтологическои�  основе и уникальнои�  
роли формы), передать которую способна только 
поэзия («Есть только Красота, и для нее�  существует 
лишь один совершенныи�  способ воплощения – поэ-
зия» [16, с. 26]). В понятие красоты может также вхо-
дить и метрически совершенная форма. «Онтоло-
гическая схема (в письме едва означенная, позднее 
выраженная яснее) соотносит «ничто» (абсолют) и 
логос: именно в логосе обретает «ничто» свою ду-
ховную экзистенцию. Поэтические формы, согласно 
старои�  романскои�  идее, суть проявление логоса. От-
сюда можно объяснить фразу Малларме. Его поэзия, 
уничтожающая любую реальность, тем активнее 
взывает к «прекрасному», к формальнои�  красоте 
языка. Эта формальная красота, обнимающая и ме-
трические отношения, есть спасительныи�  сосуд для 
«ничто» в объективном смысле» [21, с. 242].

Можно сказать, что красота есть всего лишь 
формальная упорядоченность Материи; она лише-
на нравственнои�  наполненности, и у нее�  нет ника-
кои�  цели – одна только внутренняя целесообраз-
ность. «Разработав технику суггестии, заставив 
читателя пережить наличную деи� ствительность 
не как нечто самодостаточное, но как “таи� ну”, 
требующую разгадки, искоренив в себе “нечистое 
я” субъективности и “предоставив инициативу 
словам”, которые под воздеи� ствием силовых ли-

ние гибко переменчивыми полутонами состоянии� , 
полное погружение в природу звука, цвета; неуло-
вимость, тонкость градации�  настроении� , их гибкои�  
вибрации и непредсказуемои�  ассоциативности, на-
конец, обращение к неканоническои�  метафорич-
ности, наполняющеи�  пространство образа допол-
нительными смысловыми обертонами – все�  это 
несло в себе одну и общую цель: выразить метафи-
зическую таи� ну Прекрасного» [22, с. 98]. Об этом 
размышлял и С. Малларме: «Природа существует, 
и к неи�  ничего не добавить; <...> Но одна возмож-
ность остае�тся у нас всегда – возможность уловить 
связи между явлениями, ...вызывать к жизни по-
рои�  прекрасные в своеи�  многосмысленности обра-
зы» [16, c. 428].

Итак, рассмотрев изменения, происходящие 
в системе общего категориального аппарата и, в 
частности, рассматриваемои�  в даннои�  статье ка-
тегории прекрасного во французском символизме 
конца XIX в., а также, сущность и содержание самои�  
категории прекрасного и красоты в аксиологиче-
скои�  системе теории Ш. Бодлера, передаваемого с 
помощью определе�нных средств выражения его, а 
именно: символа, образа, метафоры и аллегории, 
далее мы переходим к анализу развития теории и 
практики французского символизма в творчестве 
С. Малларме. Ш. Бодлера позднее назовут «мозгом 
символизма», а С. Малларме оригинально развил 
многие его идеи и стал одним из ключевых теоре-
тиков символизма, продолжателем его поэтиче-
скои�  реформы, последователем его напряже�нного 
субъективизма, его пессимистического, минорного 
взгляда на окружающую деи� ствительность, поэто-
му мы выбрали именно этих двух поэтов. В теоре-
тических статьях, начиная с 1866 г., С. Малларме 
высказывает убеждение, что только поэт может 
проникнуть в таи� ны вселеннои� , ощутить внуше-
ние чистых, неясных звуков, воссоздать идеальные 
образы, «угадать узор, предвечно существующии�  в 
лоне Красоты» [16, c. 423] и перевести его на чело-
веческии� , таинственныи�  язык.

По мнению С. Малларме, в поэзии важно «на-
веять» образ, а «назвать предмет – значит на три 
четверти разрушить наслаждение от стихотворе-
ния – наслаждение, заключающееся в самом про-
цессе постепенного и неспешного угадывания; 
подсказать с помощью наме�ка – вот цель, вот иде-
ал. Совершенное владение этим таинством как раз 
и создае�т символ; задача в том, чтобы, исподволь 
вызывая предмет в воображении, передать состо-
яние души или, наоборот, выбрать тот или инои�  
предмет и путе�м его медленного разгадывания 
раскрыть состояние души» [16, с. 425]. Искусство − 
это что-то священное, своеобразная новая рели-
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которое она производит» [6, p. 206], что рождает 
совершенно новыи�  язык. Приче�м интересно, что 
для С. Малларме впечатление – это момент, когда 
поэт соприкасается с Идееи�  предмета, с его симво-
лом, в отличие от мимолетного импрессионистиче-
ского впечатления. Только новыи�  язык, не описа-
тельныи� , а суггестивныи�  язык (намекающии� ), где 
предметы начинают перетекать и превращаться 
друг в друга самым неожиданным образом. «Совер-
шенное владение этим таинством как раз и создае�т 
символ» [16, с. 27]. Элементы вещного мира, при-
влекавшие внимание Бодлера, Верлена, Рембо, не 
играют существеннои�  роли в образном строе про-
изведении�  С. Малларме.

Таким образом, можно прии� ти к выводу, что 
французские символисты, начиная с Ш. Бодлера, 
но продолжая традицию романтиков, начали по-
другому воспринимать и выражать прекрасное, в 
частности идею красоты. В поэзии это отразилось 
в новои�  концепции эстетики французского симво-
лизма, а также некоторых средствах выражения и 
постижения «прекрасного»: символе, образе, мета-
форе и аллегории.

нии�  Красоты должны послушно сложиться по ее�  
тончаи� шему узору, восторжествовав тем самым 
над Случаи� ностью, Малларме надеялся подобрать 
“ключ” к универсуму и дать “орфическое объясне-
ние Земли”» [16, с. 28]. С. Малларме, как и другие 
символисты, думали, что это по силам только по-
этам, он считал, что существуют два сознания, и от 
одного из них – сознания «толпы» – красота скры-
та. Эта мысль нашла и образное воплощение в его 
«Прозе для Дез Эссента». Подруга, которую поэт 
называет «сестрои� », в конце поэмы рекомендует 
ему покинуть мир гре�з, пробудиться от них, не по-
кидать совсем обыденную жизнь, но при этом не 
оставлять в идеальном, абстрагированном мире, 
существующем вне конкретного времени года, 
гробницу с именем Высшеи�  Красоты. Малларме 
строго придерживается принципа отбора средств 
словесного выражения. Затрудне�нность восприя-
тия и размытость смысла непосредственно выте-
кает из того, что он предназначает свои произведе-
ния для избраннои�  аудитории.

С. Малларме разрабатывает новыи�  принцип в 
поэтике: «Рисовать не саму вещь, но впечатление, 
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