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Перелом XIX и XX века в российской и европейской культуре был периодом 

интенсивных исследований древности, в результате которых сформировались различные 

взгляды относительно идей той далекой эпохи. Эта общеевропейская ревалоризация 

античности коснулась также образа Диониса, традиционно ассоциируемого с весельем, 

изобилием, всевозможными жизненными утехами, а прежде всего ─ с винным упоением; эта 

коннотация как правило была связана с именем «Бахус».    

  На переломе веков возник новый взгляд на античность, благодаря которому 

дионисийский мотив „освободился от оков векового архетипа”[1], „склоняясь” с той поры к более 

существенным чем пьяное упоение антропологическим смыслам.  Обусловливающее 

восприятие мира ─ фундаментальное значение дионисийской идеи для культурного сознания 

на переломе веков во всей Европе ─ подтверждают слова Михаила Гловиньского, 

раскрывающие основной механизм оживания определённых мотивов в конкретных эпохах: 

„Традиционный мотив перестает быть только конвенциональным элементом языка, а снова 

становится образом мышления   [прим. M.L.]”[2]. Благодаря синкретическому характеру „духа” 

перелома веков [3], размышления артистов того времени над историей культуры неоднократно 

принимали вид „уравнивания культур” [4]. Авторы выявляли искомое либо реальное 

совпадение между современностью и минувшими эпохами, стремясь к нивеляции дистанции 

времени и реконструкции прошлого состояния вещей и созняния, что казалось невозможным 

согласно методологии исторических наук [5].    

Такое уравнивание культур осуществил Иванов, видя в театре, развившемся из обрядов 

в честь Диониса, театр par excellence – вневременную театральную и, в широком понимании, 

культурную парадигму. Другими словами, ссылаясь на теорию Романа Якобсона, который в 
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своих исследованиях концентрировался на категории поэтичности как особого качества для 

общения с поэзией [6], нужно сказать, что Иванов искал в истории культуры десигнат 

идеального театра: универсального, независимого от передаваемого содержания, носителя 

особого качества – театральности, благодаря которой сценические начинания заслуживали бы 

того, чтобы именоваться театром (в смысле аутентичности явления, противопоставленной 

профанации настоящего действующего театра), а нахождение её (театральности) позволило бы 

отличить театральные явления от нетеатральных.     

Вследствие глубокой интериоризация идеи театра, развившегося из дионисийского 

обряда, благодаря Иванову, дошло до аутентичного, межкультурного „слияния горизонтов” [7], 

когда были завязаны крепкие духовные узы [8] между античным периодом и эпохой 

Серебряного Века в России. Без этих уз, как пишет Поль Рикёр, все, даже самые богатые по 

содержанию корреляции с прошлым, остаются арбитральны, а в результате – мертвы.     

Результатом проделанной Ивановым умственной и духовной работы был не только 

театральный проект, а прежде всего, лежащее в его основе мировоззрение, вносящее в 

православную культуру совершенно новые, временами революционные мотивы, которые при 

этом не нарушали ее фундамент, а наоборот – оживляли и реактивировали. В исследованиях 

Иванова мы находим черты подлинного, неповерхностного возвращения к истокам, что 

является идейным центром каждого возрождения. Это возвращение к истокам, понимаемое как 

актуализация Памяти – Платоновской Мнемозины, согласно утверждению Анджея Дудка, 

представляет собой способ существования культуры [9]. Исходя из этого христианская 

интерпретация дионисийской идеи Иванова оказывается действием во всех смыслах 

культуротворческим. Используя богатство античной культуры, Иванов внедрил в христианское 

миропонимание оживляющие, воодушевляющие мотивы. Самым важным из них была 

дионисийская идея [10].  

Cтоит отметить, что дионисийская идея была одной из главных тем обсуждений и 

дискуссий в кругах российской интеллигенции на переломе веков [11]. Несомненно, роль 

Вячеслава Иванова в разработке и популяризации этой идеи первостепенна: „Во многом 

благодаря Иванову (...) стало мелькать имя «Дионис»”[12]. Во время учебы в Германии  на 

факультете классической филологии автор обратил внимание на древний культ почитания 

Диониса, которого истолковал как архаическую фигуру „страдающего бога”, особенно близкую 

христианству [13]. Идеи жертвы и страдания, находящиеся в центре дионисийского культа, а 

также идеи образовавшегося из него трагического искусства, заняли ключевую позицию в 

антропологии, культурологии и театрологии Иванова.     

Интерес к образу Диониса появился у Иванова в связи с открытием философии Ницше в 

90-х годах XIX века. При этом, несмотря на неподдельное восхищение идеями немецкого 

философа, российский автор не ограничился подобострастным подражанием Ницше, а стал 
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оригинальным популяризатором его идей. В отличие от Ницше русский философ не 

противопоставил Диониса Христу [14], а признал греческого бога префигурацией Христа, 

поместив тем самым оба образа в одной перспективе и интерпретируя их как одну 

интегральную мысль в вопросе сущности человечества. Согласно поэту, оба образа несут в себе 

созвучное послание, единое в атнропологическом аспекте восприятия. Благодаря этому 

гармоничному двуголосию – ницшеанству, совмещенному с усвоенным в раннем детстве 

христианством, Иванов становится представителем весьма характерного для Серебряного Века 

нового религиозного сознания.  

Русская культура прежде всего обязана Иванову принятием творческого начала в 

дионисийском мотиве и его популяризацией: „То, что знает или, вернее, «слышал» о 

происхождении трагедии, религии Диониса и ее отношении к христианству начитанный гуманитарий, 

восходит не к Ницше даже, но к Иванову” [15]. Завсегдатай известных петербургских сред на 

Башне, Сергей Городецкий, отметил повсеместность дионисийской идеи в среде поэта, 

утверждая, что „все были жрецами Диониса” [16]. Стоит также добавить, что дионисийский миф в 

интерпретация Иванова стал базовой основой в творчестве таких знаменитых писателей как 

Михаил Бердяев, Андрей Белый, Фёдор Сологуб, Георгий Чулков, Виктор Гофман.  

Дионисийская идея имела особое значение для нового религиозного сознания, 

отвергающего историческую Церковь и аскетическое христианство, а следственно, и для 

религиозного театра, исконно связвнного с дионисийством, а также древней и средневековой 

мистериальной традицией. В рамах этого исторического соотношения возникали мечты о 

новом театре („Театр Будущего” [17]), который соприкасался бы с традициями древности, но 

при этом создал бы новую форму – новую мистерию (неомистерию).  

Заметим, что идея театра будущего, основанная на дионисийском мотиве, была в те 

времена самой популярной темой газет и журналов. Мода на театральную тематику была 

следствием особенной „театральности времён”. Динамика и драматизм, которые обеспечивало 

пространство Мельпомены, соостветсвовали драматическим настроениям эпохи перелома: 

ощущению приближающегося катаклизма, в котором будут уничтожены все предшествующие 

общественные основы [18]. О театре будущего писали: Валерий Брюсов, Александр Бенуа, 

Всеволод Мейерхольд, Александр Блок, Фёдор Сологуб, Андрей Белый, Максимилиан 

Волошин, Николай Евреинов, Георгий Чулков и Анатолий Луначарский. В издательстве 

„Шиповник” в 1908 году было опубликовано собрание Театр. Kнига о новом театре [19].  

Принимая во внимание то, что театр был осью, вокруг которой сосредотачивался весь 

интеллектуальный и культурный потенциал эпохи, можно уверенно констатировать 

первоплановую роль Иванова в формировании „духа культуры” того времени. Это 

подтверждает американская исследовательница, выдвигая следующую тезу: „Of all the symbolist 

visions of a new theatre, the vision of Chulkov and Ivanov (...) was one of the most important” [20]. В 
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контексте среды мистических анархистов, куда Иванов не только органически вписывался [21], 

но даже был признан движущим духом (spiritus movens), в связи с представлениями о теории 

театра обоих мыслителей (Чулкова и Иванова) как одного и того же явления театра-храма, 

стоит заметить, что театрологические взгляды Чулкова некоторые исследователи оценивают 

как искажение самых существенных философских моментов концепции Иванова, 

представляющие исключительно её поверхностный спиритически-эмоциональный характер 

[22]. Интеллектуальное первенство принадлежало Иванову, чья концепция театра, 

представленная для Серебряного Века, признанного „театральной эпохой” [23] ), как pars pro 

toto отдает настроение всей эпохи – синкретической в основании, проникнутой жаром 

межкультурных поисков, обилием заимствований и необыкновенной открытостью на новые 

интерпретации того, что культура уже хорошо усвоила.  Предлагаем присмотреться к генезису 

увлечения Ивановым дионисийской идеей и к ее оригинальной интерпретации.  

Свидетельства доминации дионисийской идеи в глобальном мировосприятии можно 

найти в записях Иванова, изданных между 1903 и 1933 [24] годами. Как уже было отмечено, 

Иванов, воспитанный в духе православия, а при этом отличавшийся в детстве и юности 

религиозной пылкостью, включил образ греческого бога в свою, сформированную 

православием, духовную картину мира; Христологическая идея никогда его не покидала [25]. 

Поэтому Дионис не возобладал над Христом в записях Иванова; наоборот, мы считаем, что 

даже в период атеистического бунта, любовь к христианскому Богу [26] невозможно исключить 

из мировоззренческого горизонта поэта.  

Необходимо все же отметить, что имя „Дионис” не появлялось в записях Иванова 

только в период разработки новой, вдохновлённой античностью театральной формы; кажется, 

что философ навсегда принял дионисийскую идею [27] в своё определённо христианское 

сознание, поэтому разместил её в христологическом аспекте, отмечая в обоих божественных 

образах изначальный для каждой религии момент жертвенного страдания. Принимая во 

внимание, что образ Диониса вызывал живой философский интерес поэта в течение трёх 

десятилетий, а также был тесно связан с глубочайшим личным опытом Иванова – любовью к 

Лидии Зиновьевой-Аннибал [28], нельзя умолчать о нём в связи с „мировоззренческим 

спектром” поэта, являющегося pars pro toto всей эпохи. Сергей Стахорский пишет:  

На протяжении долгого времени Дионис был объектом научных исследований Иванова (...) 

Дионис стал едва ли не главным символом всей художественной философии поэта [29].  

 

Мы уже говорили о том, что интерес Иванова к празднованиям в честь греческого бога 

виноградной лозы появился одновременно с увлечением идеями Фридриха Ницше, который, 

как художественно сформулировал Генрих Штаммлер, укрепил интеллектуальный и духовный 

пульс русского философа [30], оставшись навсегда кардинальным пунктом отсчета и возврата 

[31], присутствующим implicite также в тезах, противоречащим Ницше. Особенное впечатление 



5 

 

произвело на поэта юношеское произведение немецкого философа Рождение трагедии из духа 

музыки или греки и пессимизм. В этой работе Иванов нашел выражение своему духовному 

голоду, а также нашел в ней отражение тревог всей эпохи, присутствующих не только в 

Западной Европе, но и в России. В русском контексте достаточно зацитировать следующее 

высказывание: „Nietzsche was in the air. He had an enormous impact on many of the representatives of what 

we now call the Silver Age of Russian literatrue and thought” [32]. В то же врнмя известно, что Дионис 

Иванова, „преломлённый” в православном оптическом спектре, не остался Дионисом Ницше 

[33]. Более того: Иванов, предчувствуя более глубокий чем у Ницше смысл дионисийской идеи, 

именно её интерпретацию сделал полем основного противоборства с немецким философом 

[34], перенеся акцент с витального плана на духовный.  

Новое религиозное сознание отличало включение языческих мотивов в христианское 

послание. Однако констатации присутствия обеих идей недостаточно для того, чтобы 

объяснить совмещение двух традиций; весьма существенно здесь направление соотношений. 

Исследователь Иванова, защищающий христианские основы его мировоззрения [35], 

склоняется к утверждению, что христианство идеально дополнило то, что содержалось в 

мифологическом сознании. С этой точки зрения следовало бы языческую истину признать 

бесполезной перед лицом более совершенной и всеобъемлющей христианской истины. Однако 

многие философы и писатели перелома веков подчеркивали необходимость дополнения 

слишком статичной идеи христианства динамикой язычества. Исходя из этого, не только 

древняя традиция нуждается в христианстве, но и христианство также обогатилось бы, 

принимая языческие мотивы. Относительно концепции Иванова мы склонны принять вторую 

из перечисленных возможностей.  

Как было отмечено, в рамах философии Иванова дифирамбический театр («хоровое 

действо», «Дионисово действо») находится в оппозиции по отношению к зрелищному театру 

(«театр зрелище»). Иванов предлагал радикальный отказ от бытового реализма („отречение 

сцены (...) от бытового реализма” [36]), а также от морализма и психологизма, во имя 

возвращения к религиозным истокам театра. В своих работах Иванов много раз указывал на 

огромную разницу между двумя парадигмами театра - зрелищного и обрядового. Осознание 

диаметральных различий в  исходных положениях и огромных расхождений в антропологии, 

лежащей в основе двух видов театра, позволяет понять стремления мистерийного проекта 

исключить из пространства Мельпомены все возможные коннотации с бытом. Истории, 

сосредоточенные вокруг все тех же самых бытовых, нравственных и общественных проблем 

[37] Иванов образно называет „кинематографами повседневности”[38].  

Дифирамб, обрядовая песнть в честь Диониса, основа дионисийских мистерий, а также 

развившийся из нее театр предполагают совершенно другой взгляд на культуру и человека чем 

„реалистическая” культура, которую популяризирует реалистический театр. В реалистической 
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перспективе человек представляет собой с внешней стороны ─ личность в сети общественных 

взаимоотношений и рациональный субъект действий, а с внутренней стороны ─ индивидуум, 

детерменированный, главным образом, чувствами. Человек, обусловленный общественным, 

прагматическим, интеллектуальным и эмоциональным элементом, создаёт культуру, 

апеллирующую к отдельным уровням. Таким образом культура может стать развлечением, 

приносящим минуту отдыха человеку, облаченному в строгий костюм общественных 

условностей, трибуной новых открытий, выполняя при этом познавательную функцию, 

импульсом, побуждающим развитие эмоциональной жизни либо учить правильному 

поведению. Все перечисленные функции Иванов отвергает, поскольку считает, что они 

слишком поверхностно представляют сущность культуры [39].  

Дифирамбический театр воплощает совершенно другую антропологическую и 

культурологическую идею. В ее перспективе культура проистекает из самого интимного, чем 

обладает человек ─ из религиозного источника, который обуславливает его изначально 

эротическое состояние. Это состояние заключается в извечном тяготении к тому, что человека 

превосходит и одновременно является основой его бытия. Дифирамб является в этом контексте 

парадигмой всего творческого акта, исходящего из хорового коллективного сознания. Стоит 

заметить, что песнь в честь Диониса рождается сама по себе, благодаря глубочайшему 

человеческому религиозному импульсу, который онтологически взаимосвязан с 

надличностным уровнем, общечеловеческим – общностным. Дитирамбическое творчество не 

является выражением одиночного личностного бытия, а отображением общего для всех людей 

уровня бытия; представляет собой свидетельство глубокой общечеловеческой идентичности -  

„всeчеловеческого Я”[40].  

Согласно Иванову, правду о всечеловеческом Я как конечной идентичности человека 

(вопреки мнению о том, что она обусловлена внешними условиями) открыл Фёдор 

Достоевский: „Достоевский подслушал у судьбы самое сокровенное о том, что человек един и что 

человек свободен”[41]. По мнению философа, выше приведенные высказывания выражают саму 

суть человека: во-первых, не смотря на индивидуальные различия среди разных людей, 

человек, в сущности, один и тот же, а во-вторых – этот единый, выходящий за границы 

индивидуального самоопределения человек, достигший уровня единой во всех человечности, 

обладает настоящей свободой.  

Свобода – это самоограничение единичной воли из-за универсального уровня бытия. 

Подняться на этот надличностный уровень ─ означает освободить своё существование от 

фальши субъективизма; гарантировать такой переход может мистический опыт, который 

предопределяет истинный, надличностный образ жизни: „Процесс мистического переживания 

ведет к пограничному камню, где кончается психологически-субъективное, чтобы уступить 

онтологически-объективному”[42].  



7 

 

Онтологически-объективное измерение, о котором тут говорится, выражается в 

дифирамбическом творчестве; Иванов называет три главных черты театра, произошедшего из 

культа Диониса, все они пишутся с большой буквы: Жертва, Личина и Действо. Основной 

атрибут театра – маска – изначально связан с жертвенным актом; важно не воспринимать маски 

как одного из средств для „воплощения” в сценический персонаж, поскольку она представляет 

собой одновременно форму демонстрации и укрытия собственной надличностной сущности, 

которая в конечном счёте остаётся Тайной. Эта метафизическая Тайна, а не отдельные 

персонажи, скрытые за узко понятыми масками, стоят за Маской и просвечивают сквозь неё. 

Эта Тайна, облеченная масками схематических происшествий (маска одновременно заслоняет 

Тайну и открывает её [43]) является единственным „героем” мистерийного театра. Иванов 

пишет: „Глядит в нас, отражая нас в своем темном зеркале, мировая Тайна”[44]. Таким образом, 

поэт считает Тайну единственной настоящей „материей” мира, к которой сводится 

существование других „материй” отдельно взятых людей.   

Возникает вопрос, какие средства использовал выросший на традиции дифирамба театр 

Иванова, чтобы вырвать зрителя из сетей горизонтального восприятия, являющегося основой 

обыденного уровня бытия, как должен был действовать, чтобы человек перестал определять 

себя только как индивидуальность, исключительно посредством „эмпирических данных”, с 

помощью телесного, психологического и социологического элемента. При этом, не теряясь в 

аморфной, основанной на принципе количественного целого, опьяненной многочисленностью 

и внешним единством толпой, необходимо было создать религиозную, сверхимперическую 

единую общность, не опирающуюся на коллективной эмоциональной экзальтации либо 

внешнем скоплении. Другими словами: как театр должен был реализовать представленный 

выше религиознвй идеал? Согласно поэту, наиболее эффективный путь, который может 

предложить театр для создания истинной, а не только эмоциональной общности, это трагедия, 

сосредоточенная вокруг события изначальной жертвы. Она представляет собой волшебный 

механизм, уносящий зрителя над субъективным миром. Таким образом, трагедия является тем 

средством театра, которое вырывает зрителя из привычного ему состояния восприятия, 

трагедия вызывает в нем внутреннюю активность и глубокое волнение, в конечном итоге 

приводя в состояние смятения.  

Спросим: что в трагедии нас поражает? Поражает упадок и страдание благороднейших 

персонажей, чья судьба представляет собой все то же страдание Диониса, только в разных его 

проявлениях [45]. Неотделимый от дионисийской идеи момент страдания божественного 

существа, содержащийся в акте изначальной жертвы, приобретает много форм, однако во всех 

трагических историях присутствует все то же бесконечное и незаслуженное страдание бога. В 

этом контексте слов Иванова, статус актера представляет собой фигуру, благодаря которой 

возникает возможность появления в театральном пространстве  духовного озарения, но, вместе 
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с тем, принимая во внимание ограниченность человеческой выносливости, эта же фигура 

актера ослабляет (это ослабление является сферой стихии Аполлона) силу проявления 

божественной Тайны, доходящей до кульминации в акте жертвоприношения. Онтологическую 

темноту этой Тайны передаёт выражение „темная безбрежность божественной Пучины” [46], в 

другом месте именуемая как abyssus [47] – бездна. „Тайна, представленная человеку во всей своей 

силе, оказалась бы для него смертельной. По этой причине артист должен принять на себя духовную 

озаряющую молнию, становясь чем-то вроде громоотвода” [48].  

Жертвенный акт является изначальным пунктом религиозной жизни человечества, 

метафизической основой мира. Иванов в своей ранней работе Эллинская религия страдающего 

бога предпринял попытку показать, что идея жертвы появилась раньше чем имя Дионис: 

„жертва в Дионисовой религии древнее бога” [49] – который в свою очередь является страдающим 

богом. Жертва представляет собой глубочайший смысл религии, а также центральный пункт 

рассуждений Иванова о культуре и театре.  

Дионис является Иванову как персонификация феномена трагизма: „Трагедия (...) есть 

(...) простое видоизменение дионисийского богослужебного обряда” [50]), обусловленного 

принципом диады („признаем диаду началом Диониса” [51]). Опыт диады состоит в 

переживании единства и разрыва одновременно. Согласно русскому поэту, понятие диады 

невозможно объяснить с помощью двухмерной логики, называя диаду логикой стихии. Эту 

логику Иванов определяет как противоречие в лоне единства: „первоначальное, коренное 

единство, в котором вскрывается внутренняя противоположность”[52]), глобальный распад 

структуры мира („непоправимый разлад мироздания” [53]). Этот изначальный распад, находящий 

соответствующую почву в духовной жизни человека, и есть энергия трагедии („искусство 

диады” [54]).  

Глобальное значение в этом контексте имеет отличие обычной, не исходящей из общего 

принципа двойственности от присущего трагизму внутреннего раздвоения. Содержащийся в 

категории диады парадокс выражен в следующих словах: „мечущиеся две равные силы (...) не 

хотят исхода и согласия, хотят слепо себя, только себя, – пребыть в себе и в противоположении одна 

другой” [55]. Стоит обратить внимание на то, что опыт разрыва не был бы так мучителен, если 

бы можно было исключить единство целого, благодаря которому возникает разрыв. Таким 

образом, в трагической сложности присутствуют два момента: целое, благодаря которому 

возможно окончательное раздвоение, и извечная, разрушающая это единство антиномия.   

Эта дионисийская энергия, которую на основании тщательных исследований над 

греческой религией Иванов представил как универсальную религиозную стихию, „пункт на 

антропологической карте”, первоисточник религии, одновременно служит пространством для 

рождения трагедии.  
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Сквозь призму категории диады, отображающей формальный принцип трагедии, можно 

объяснить воздействие этой формы искусства на зрителя. Противоречие в лоне единства 

нагляднее всего представляет образ враждующих между собой близнецов. Этот конфликт, по 

словам Иванова, превосходя познавательно-эмоциональные возможности человека, доводит его 

до состояния священного ужаса. Этот ужас, вырывая человека из естественного состояния, 

атакуя его повседневное сознание, создаёт характерный для трагедии пафос:  

Общий же пафос этого теоретически построяемого искусства будет корениться в 

ужасающем нормально успокоенную душу созерцании и переживании разрыва, темной и пустой 

бездны между двух зближенных и соединенных краев, в ощущении сокровенных противоречий 

душевной жизни, зияние которых будет приоткрывать взору тайну бытия, не умещающегося в 

земных гранях и представляющегося земному зрению небытием. Это искусство должно 

потрясать душу, испытывать и воспитывать ее – священным ужасом [56].  

 

Это состояние внутренней борьбы, порождающее предельное напряжение, 

происходящее, в свою очередь, из столкновения противоречащих себе стихий,  выразился при 

помощи превосходящего воображение парадокса: безбрежной тёмной пропасти („темная и 

пустая бездна”), выступающей из нутра глубокого соединения („сближенные и соединенные 

краи”). Это размещение на фундаментальном единстве взаимно враждебных себе стихий ─ 

апогей духовной жизни человека, „сокровенные противоречия душевной жизни”, открывают 

глубочайшую тайну человечности ─ „тайну бытия”. Стремление объяснить эту тайну, попытка 

разместить её в границах разума и языка, обречена на поражение, поскольку тайна по своей 

природе превышает мирской горизонт („бытие не умещающиеся в земных гранях”), предстаёт 

перед мирским взглядом как „ничто” – небытие. Другими словами, человеческий взгляд, 

привыкший к мирской перспективе, не в состоянии воспринять метафизической реальности; в 

этой перспективе духовная жизнь просто не существует, является небытием. По словам 

Иванова, толпа требует от театра позитивного послания, однако, очевидно, что невозможно его 

сформулировать, поскольку реальность, к которой относится театр, и котороую он стремится 

пробудить к жизни, находится вне человеческих представлений о мире, разуме и дискурсе.   

Важно заметить, что в контексте явления нового религиозного сознания, автор 

философии трагедии подчеркивает изначальный раскол, однако в особой христианской 

перспективе. Эта перспектива представляет собой замысел Богочеловека. Тем самым 

становится ясным, что трагизм Иванова носит совсем другой характер чем трагизм Ницше. 

Трагизма Ницше в основе своей антихристианский, в то время как трагизм Иванова 

представляет собой переживание отчаяния в глубине христианского сознания. Боль  трагизма 

человеческой жизни у Иванова прямо пропорциональна христианской любви – 

Богочеловеческому идеалу. Важно принять во внимание это соотношение, поскольку только 

оно позволяет понять глубокий смысл трагической основы в антропологии Иванова. Этот 

смысл философ заключил в формуле „Человек един и (...) человек свободен; (...) жизнь в основе своей 

трагична, потому что человек не то, что он есть”[57].   
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Чтобы понять основу трагизма в искусстве и мировоззрении, необходимо осознать 

трагический разрыв самых возвышенных явлений духовной жизни человека: „видеть до глубины 

свои внутренние противоречия” [58], – крайне далёкие от культивирования монологизма 

созняния, не признающего сокрушительных антиномий человека: „глубочайшее чувство и 

безумный пафос космического и человеческого антиномизма” [59]). Стремление к тому, чтобы в 

человеческом сознании развилось понимание трагической стороны мироздания, Иванов 

выразил прежде всего в том, что обеспечил трагедии важную роль в культурной традиции, 

которая сохранила два исключительно важных для русского философа момента: глубокую 

интуицию трагизма человеческого существования и, в то же время, величие человеческого 

страдания.   

Стоит обратить внимание на рассуждения о сути трагедии знатока греческой кульруры, 

Вернера Йегера. Они выражают такую же как у Иванова антропологическую восприимчивость, 

при этом ярко обозначая направление мысли русского философа. Фундаментальное соединение 

человечности и страдания является общей темой у обоих авторов.  

Йегер, рассматривая Антигону Софокла и её ошибочную, по его мнению, 

интерпретацию Гегеля, обращает внимание на тот же мотив, что и Иванов ─  исключительную 

моральную возвышенность переживших трагизм персонажей: „На самых благородных героях 

показана вся неотвратимость судьбы, к которой боги ведут человека” [60].  

Как у Иванова, так и у Йегера трагедия понимается как высшее состояние самосознания, 

приводящее человека к недостижимому, но неоспоримому познанию. Йегер пишет: 

Для этого поэта [Софокла – прим. M. L.] трагедия является инструментом высшего вида 

познания, (...), это трагическое познание самого себя посредством человека, который 

дельфийское предписание gnothi sauton усугубляя, доводит до понимания неизбывной 

бесполезности человеческих усилий и бессмысленности человеческого счастья [61]. 

 

Важно отметить, что вышеприведенные слова не являются обреченным взглядом на 

безнадежное и беспросветное будущее человечества. Ведь  

только через страдание, вплоть до полного уничтожения земного счастья, а также 

общественного и физического благополучия, „трагический человек” Софокла возносится к 

высотам настоящей человечности [62].  

 

Важно подчеркнуть, что страдание не служит человеку для создании на нем посмертной 

героической самоидентичности, это означало бы победу антропологического монологизма, 

видящего в страдании средство для построения высшего единства. О таком искажении, когда 

трагедия перерождается в драматизированную эпику, писал Ницше [63]. Источником сознания 

трагизма является неотъемлемый разрыв, на основании которого, собственно, создается 

человечность и её невыразимое, непостижимое величие. Согласно Йегеру, такое понимание 

трагедии и содержащейся в ней антропологии, подтверждает то, что Софокл, не воспользовался 

возможностью развить судьбу Эдипа, а остановил её в самом тёмном, необъяснимом, 
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трагическом моменте. В моменте, когда трагизм этого образа достиг апогея, поэт решительно 

оборвал нить сюжета: 

(...) Весьма знаменателен факт, что Софокл незадолго перед смертью вернулся к теме Эдипа. 

Разумеется, ожидания, что этот второй Эдип доведет до конца дело первого и решит его 

проблему, обречены на разочарование. (...) Поэт не освобождает от вины  и не осуждает  - ни 

неотвратимую десницу рока, ни самого Эдипа. А всё же, создаётся впечатление, что проблема 

страдания представлена с более возвышенного пункта духовного восприятия (...). В этом 

суровом образе нет места на сентиментальную растроганность. Однако страдание 

одухотворяет Эдипа. Хор переживает его трагедию, но еще более – его величие [64]. 

 

 Важно, что в образе Эдипа нет места для сентиментов; универсальное значение 

антропологии Софокла выражается не в вызывающем чрезмерную растроганность портрете, а в 

восприятии прямо пропорциональной зависимости между высочайшим духовным 

благородством, неотвратимостью страдания и величием человечности. 

В греческой трагедии, как в самом полном и исчерпывающем проявлении трагического 

мировоззрения, незаметно для земной восприимчивости, воплотилась ужасная и, в то же время, 

святая правда о человеке. „Надо уметь страдать” [65] – утверждает Ницше. Эта поразительная 

истина о „таланте страдания” [66] нечужда Иванову: „Эллины умели страдать” [67]. Русский 

философ заимствовал этот постулат у Ницше, но глубокий смысл этой идеи (без 

монотеистического контекста) нашел у греческих трагиков. Все они, при этом, обращают 

внимание на неизбежность трагизма в человеческой судьбе и на проявление бесконечного 

величия человека, именно перед лицом драматической катастрофы и глубочайших страданий.     

Подытоживая, стоит подчеркнуть, что Иванов включил древнегреческую дионисийскую 

идею в в своё христианское самосознание [68], а это, в свою очередь, привело к драматизации 

внутри самого христианства, необходимой для философской рефлексии над человеком и 

культурой. Это значит, что „слияние горизрнтов” не привело к уменьшению значения 

христианской идеи и не стало бессмысленным гибридом концепций, а благодаря внедрению 

мифа в христианство сделало его идею более драматичной, придав ей, в конечном итоге, 

гомофонический характер [69]. Миф, по мнению Рикера, представляет собой драму на самом 

глубоком уровне („парадигма мифа по сути драматична”[70], „миф как символ направляет нас к 

драме”[71]). Эта драматизация, источником которой было обращение внимания на 

„христианский драматизм”, словно бы разрушающий изнутри идею христианства [72], 

подчеркнула, а не „затмила”, как могло бы показаться, христианский взгляд  на мир. 

Драматизированная, а не только гомофонически представленная христианская антропология, 

приобретает экзистенциальное измерение и становится ─ согласно Рикеру - ассимилированной, 

то есть представленная с помощью её возможность бытия признаётся своей [73].  

Христианская антропология не должна избегать трагического измерения человеческой 

судьбы. В концепции Иванова трагическая перспектива подразумевает христианское видение 

человека и мира:  человек поносит поражение потому, что стремится к полноте смысла, 
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полноте бытия, а также потому, что эта полнота непостижимым, иррациональным образом 

проявляется в сильнейшем и одновременно неизбежном для него упадке. Нет сомнений в том, 

что Иванов осознавал неизбежность трагизма в человеческой судьбе: „Его [Вячеслава Иванова – 

прим. M. L.] чувство человеческой судьбы глубоко трагично” [74]), и, что особенно важно, не 

пытался уменьшить роли этого трагизма при помощи гомофонической целостности.   
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