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ПОСВЕЩАВА СЕ НА ПРОФ. Д-Р АТАНАС НАТЕВ

Атанас Василев Натев е роден на 25 април 1929 г. в с. Белозем, Пловдивско.
Произхожда от учителско семейство. Средното си образование завършав в гр.
Чирпан, а виеше образование по философия (1951 г.) и редовна аспирантура
по естетика през 1955 г. в Софийския университет „Св. Климент Охридски“.
Специализира в Берлин (1957 г.), в Лайпциг (1961 г.) и в Москва (1966 г.), а
през 1967-1969 г. е Хумболтов стипендиант във ФРГ - Кьолн и Хановер.
Кандидатската му дисертация е посветена на въпроса за осъвременяването
на художественото наследство. С дисертация върху общественото своеобра¬
зие на изкуството получава научна степен „доктор на философските науки“
(1968 г.), а с дисертация по теория на драмата и театъра - „доктор на изкус¬
твознанието“ (1974 г.).

През 1955 г. постъпва като научен сътрудник в Института за литература
на БАН. От 1969 г. е професор. Ръководи секция „Теория на литературата“.
Междувременно преподава естетика в Художествената академия - София,
теория на литературата в Софийския и във Великотърновския университет и
др. Той е един от първите членове и преподаватели (от 1982 г.) в новоосно¬
ваната Катедра „История и теория на културата“ към Исторически факултет
на СУ „Св. Климент Охридски“. През 1990 г. е избран за директор на Народ¬
ната библиотека „Св. св. Кирил и Методий“, а през 1991-1992 г. е директор
на Българския културен институт в Берлин.

В периода 1969-1972 г. чете лекции като гостуващ професор в Свободния
университет Западен Берлин. През зимния семестър на учебната 1976/1977 г.
е гостуващ професор в Бонския университет, през 1983-1984 г. е гост-професор
в Залцбургския университет, а през летния семестър 1988 г. е гост на Кьолн¬
ския университет. Чел е лекции и в редица други университети — в Амстер¬
дам, Виена, Мюнхен, Аахен, Дюселдорф, Констанц, Хамбург и др.

За приноси в европейската култура през 1979 г. е удостоен с престижната
международна награда на Виенския университет „Готфрид фон Хердер“. През
1989 г. е избран за член на известната международна академична общност
Научен колегиум (Wissenschaftskolleg) в Западен Берлин, където през 1990-
1991 г. работи върху новия си труд „Изкуството като антитеза на културата“.

Публикациите му обхващат широк кръг от проблеми на хуманитаристи-
ката: естетика, общо и сравнително литературознание, социология на култу¬
рата, теория на театъра и драмата, съвременни насоки в изкуството и масовата
култура.
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БИБЛИОГРАФСКА СПРАВКА HA ТРУДОВЕТЕ
HA ПРОФ. Д-Р АТАНАС HATEB

СТЕФКА ПИСКЮЛИЙСКА
КРАСИМИРА ДАСКАЛОВА

СтефкаПискюлийска,Красимира Даскалова.
БИБЛИОГРАФИЯ ТРУДОВ ПРОФ. Д-РА АТАНАСА НАТЕВА
Здесь дана библиография трудов проф. д-ра Атанаса Натева. Проф. Натев

— вмдающийся болгарский ученмй, специалист по остетике, литературнмй
теоретик, искусствовед, културолог, лауреат престижной Хердеровской пре¬
мии. Библиография посвящается его шестидесятой годовщине.

Stefka Piskuliyska.Krassimira D a s k a I о v a.
A BIBLIOGRAPHY OF THE WORKS OF PROF. DR. ATANAS
NATEV
This is a bibliography of the works of Prof. Dr. Atanas Natev, a famous

Bulgarian scholar in the field of aesthetics, theory of literature, theory of dramatic
art and culture theory, a laureate of the Herder Award. It is dedicated to his sixtieth
birthday anniversary.
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А. КНИГИ

Цел или самоцелност на изкуството. Неокантианската естетика и нейното
влияние в България. С., БАН, 1960.

Цель или самоцель искусства. М., Прогресс, 1964.
Записки по естетика. С., Висш институт за изобразителни изкуства „Нико¬

лай Павлович“, 1960.

Между спорното и безспорното. Литературно-теоретически и критически опи¬
ти. С., Български писател, 1961.

Изкуство и общество. С., Наука и изкуство, 1961.
Umenie a spolocnost. Bratislava, Vydavatel’stvo „Pravda“, 1964.
Искусство и общество. М., Прогресс, 1966.
Съвременна западна драматургия. Насоки и тенденции. С., Наука и изкус¬

тво, 1965.

Драматично и драматургично. С., Наука и изкуство, 1967.
Литературознание и изкуствознание. Методологически въпроси. С., Наука

и изкуство, 1969.
Das Dramatische und das Drama. Friedrich Verlag in Velber, 1971.
За театъра като изкуство. C., Наука и изкуство, 1971.
Подстъпи към теория на драмата. С., Наука и изкуство, 1972.
Изкуство и културна конфекция. С., Партиздат, 1974 (Поредица „Епоха и

култура“).

Залежи в познатото. С., Български писател, 1977.
Обрати на художествеността. С., Наука и изкуство, 1982.

Театрална идеография. С., 1983. (Поредица „Епоха и култура“).

Литературни идеи на XX век: Индивид и култура. С., Наука и изкуство,
1985.

Беседи върху самобитността на изкуството. С., Партиздат, 1988 (Поредица
„Култура и съвременност“).

Б. СТУДИИ И СТАТИИ В БЪЛГАРСКИЯ ПЕЧАТ

За зряла преоценка на литературното ни наследство. — Лит. фронт,
20, 14 май 1953.

Конфликтите в съвременния роман (съавт.). — Лит. фронт, 43, 22 окт.
1953.
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Достъпна ли е за изкуството най-дълбоката същност на обществените яв¬
ления. — Филос. мисъл, 1954, 3, 69 — 79.

Около спора за пиесата „Щастие“. — Театър, 1954, 9, 43— 51.

Усилни години. Отношението между характерите и обстоятелствата —
основен проблем за драматургическото произведение. — Септември, 1955,
1, 198-203.

Лиризмът подменя драмата... — Септември, 1956, 6, 182—189.

„Гераците“ на Бургаска сцена. — Септември, 1956, 9, 171—176.
Във връзка с дискусията за природата на художественото познание. —

Филос. мисъл, 1956, 4, 103— 120.

По спорния въпрос за предмета на художественото познание. — Септем¬
ври, 1956, 12, 165-181.

Социалният протест в нашата драматургия. — Театър, 1956, 11, 60 — 70.

Усилията надраматурга и впечатлението на читателя. — Септември, 1956,
4, 170-175.

Експресионистът Кайзер в театър „Максим Горки“. — Нар. култура,
22, 22 юни 1957.

От единия кръг — в съседния. За гледището на Буров и българските му
застъпници. — Нар. култура, 31— 32, 24—31 авг. 1957.

Бертолд Брехт — настоящето или бъдещето на театъра? Писмо от Берлин.
— Театър, 1957, 7, 13— 23.

Дело, към което сме задлъжнели. — В: Сб. Известил на Института за
българска литература при БАН, 5, 1957, 527 — 536.

Вопросьт литератури — едно очаквано списание. — Лит. мисъл, 1957,
6, 110-116.

Между спорното и безспорното. — Лит. мисъл, 1958, 1, 139 —143.
За изходната точка на днешната естетика. — Лит. мисъл, 1958, №2, 15 — 18.

Отново пътници в делника. — Пламък, 1958, 4.

Без страх от противоречията на твореца. — Нар. култура, 10, 30 март
1958.

Междата „аз“ — „другите“. — Нар. култура, 25 — 26, 21,^28 юни ,

1958.

Някои предпоставки за определението на художествения метод. — Лит.
мисъл, 1958, 6, 69 — 84.

„Първоелементът“ на изкуството. — Нар. култура, 31, 1 ян. 1959.
След първия преглед на българската драма. Бележка по някои дискусионни

въпроси. — Лит. мисъл, 1959, 4, 164—183.
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Възлови проблеми на естетиката. — Лит. мисъл, 1959, №2, 130—132.

Естетиката под чужда стряха. — Септември, 1960, 1, 124—144.
За непредвиждания център на българското изкуствознание. — Раб. дело,
185, 3 юни 1960.

Цел или самоцелност на художественото творчество. Критически наблю¬
дения върху един идеалистически възглед. — Ново време, 1960, 8, 61 —77.

За първичната, естетичната и художествената красота. — Лит. мисъл, 1960,
1, 72-95.

За теоретическото разузнаване. — Пламък, 1960, 5, 69—72.
Фабулна и безфабулна драматургия. — Лит. мисъл, 1961, 1, 6— 28.

Тиванците с ръчни часовници. — Нар. култура, 48, 1 дек. 1962.

Оригиналност ... по рецепта. — Нар. култура, 51, 22 дек. 1962.

Методологически въпроси на литературната ни теория и критика. — Ново
време, 1963, 12, 75-88.

Американската мечта. — Театър, 1965, 1, 15 — 21, №2, 14—17, 31—34.

Драматично и драматургично. — Театър, 1965, 6, 11—17.

За идейния привкус на виенския сметанов крем. Открито писмо до мистър
Мартин Еслин от Лондон. — Нар. култура, 38 — 39, 18— 25 септ. 1965.

Сценичност на драмата. — Театър, 1965, 8, 10 — 20.
Третата бойница. По случай 100 г. от рождението на д-р Кръстю Кръстев.

— Лит. фронт, 24, 9 юни 1966.

Забогателият Лазар срещу възкресението. — Лит. фронт, 31, 28 юли
1966.

Затруднените проблеми на облекчения Сизиф. — Нар. младеж, 290, 9
дек. 1966.

Нашествие или отстъпление на литературата. — Нар. култура, 50, 10
дек. 1966.

Драма и киносценарий. — Лит. мисъл, 1967, 1, 29 — 48.

Пешеходецът Беранже в Полша. — Лит. фронт, 27, 29 юни 1967.

Бунт срещу „мета“-естетиката или метафизика в естетиката? — Ново вре¬
ме, 1967, 9, 90-98.

Разгеле, tristesse! — Пулс, 6, 21 март 1967.

Методологическата дилема в развоя на съветското и българското литера¬
турознание. Паралелни проблеми в развоя на съветското и българското ли¬
тературознание. — Лит. мисъл, 1967, 5, 43— 68.

Игра — формотворчество — изкуство. — Лит. мисъл, 1968, 1, 32— 53.
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Диалектическата идея за саморазвитието в литературната наука и изкус¬
твознанието. — Лит. мисъл, 1968, 3, 35— 64.

Литература против литературата. — Лит. фронт, 23, 5 юни 1969.

За забавното и неотрадното в спора около литературната наука. — Лит.
фронт, 26, 25 юни 1970.

Проблеми на западната масова култура. — Лит. фронт, 27, 2 юли 1970.
Мисли за театъра като изкуство. — Театър, 1970, 10, 16—21.

Творчество и културна конфекция. — Лит. фронт, 27, 2 юли 1970.

Насила хубост. — Нар. култура, 27, 3 юли 1971.

Надгробно слово за Цветан Стоянов. — Лит. мисъл, 1971, 5.

Идеологическият смисъл на масовата култура [на Запад]. — Пулс, 22,
26 окт. 1971.

Естетическата мисъл в настъпление. — Пулс, 2, 18 ян. 1972.

Конфликт и действие. — Лит. мисъл, 1972, 1, 66 —84.

Културна конфекция в художественото творчество. — Ново време, 1972,
8, 112-126.

Усмиреният модернизъм. Писмо от Западен Берлин. — Нар. култура,
27, 1 юни 1972.

Разговор в редакцията [на сп. „Пламък“] за романа на Б. Райнов „Реквием
за една мръсница“. — Пламък, 1973, 12, 65 — 72.

Техническата революция — заплаха за изкуството? — Нар. култура, 4,
20 ян. 1973.

Непридирчивата муза. — Нар. култура, 14, 31 март 1973.

Страх „за“ или страх „от“ изкуството? — Студ, трибуна, 38, 12 юни
1973.

Залежи в познатото. — Лит. ф>ронт, 25, 21 юни 1973.

Телевизията и естетическото възпитание. — Нар. култура, 32, 4 авг.
1973.

Доходна невменяемост. — Нар. култура, 44, 24 окт. 1973.
Задължаващо наследство. — Нар. младеж, 7, 10 ян. 1974.
Театър против зрителя. — Нар. култура, 32 — 35 от 3, 10, 17, 24 авг.

1974.

Естетика и идеология. — Ново време, 1974, 2, 106—121.
Научно-техническа революция и литература. — Септември, 1974, 3,

72-111.
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В разговор с Емилиян Станев: Достоверност и истина. — Лит. мисъл, 1974,
№1,3-7.

Културна конфекция и художествено творчество. — В: Сб. Масова култура
и идеология. С., Партиздат, 1974.

Прагът на чоглавото. — Лит. мисъл, 1974, 6, 3 — 24.

Каквината на поетичното мислене. — Септември, 1975, 4, 180—192.
Западноберлински театрални впечатления. — Нар. култура, 31 — 33,

от 2, 9, 16 авг. 1975.

Отложеният спор. Като препрочитам „Антихрист“. — Лит. фронт, 35,
28 авг. 1975.

Естетика, всекидневието и изкуствата. Бележки от VIII международен кон¬
грес по естетика [Дармщат (ФРГ), авг. 1976]. — Нар. култура, 51 — 52,
18-25 дек. 1976.

Театър и себеизпитания. — Нар. култура, 34 — 35, 19 — 26 авг. 1977.

Пенчо Славейков в съвременно осветление. — Септември,1977, 4, 234 —
243.

Изкуство и критично-продуктивна мисъл. — Нар. култура, 6, 10 февр.
1978.

Човечният индивидуалист. 150 години от рождението на Хенрик Ибсен. —
Нар. култура, 12, 24 март 1978.

Общественото мерило за художественото начало. — Нар. култура, 14,
7 апр. 1978.

Първото измерение на театъра. — Нар. култура, 33— 35, от 25 авг. — 1
септ. 1978.

Случаят Пшибишевски или за основанията на излинялата слава. — Лит.
фронт, 31, 3 авг. 1978.

Трудният достъп до самородното в театъра. — Нар. култура, 37 —
38, 14-21 септ. 1979.

Изкуството като културно противодействие. — Проблеми на културата,
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АСПЕКТ

ВАЛЕНТИН АНГЕЛОВ
Рецензент и редактор: доц. д-р Димитри Гинев

Валентин Ангелов. ХУДОЖЕСТВЕННЬ1Й ОБРАЗ В
КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКОМ АСПЕКТЕ
Гносеологическая модель художественного образа неспособна охватить

веех его многообразншх граней. Главная ошибка заключается в том, что ав-
тономность и условность искусства, его стиль, его ценность в контексте
культурм, роль творческой индивидуальности и т.д. рассматриваются однос-
торонно, однобоко. Гносеологическая модель порождала разрмв между
зстетической теории и художественнмми процессами. Отбрасмвая абсолют-
ное господство гносеологизма, возникает необходимость в культурологичес-
ком подходе, котормй позволяет преодоление некотормх негативнмх явлений
в болгарской зстетике сегодня.

Позиция автора состоит в стремлении обратить внимание на то, что анализ
художественного образа нельзя пренебрегать культурно-ценностншм субст-
ратом искусства.

Valentin Angelov. THE IMAGE OF ART IN
CULTUROLOGICAL APPROACH
The cognition-model of the artistical image is not able to cover its many-sided

features, for instance to explain its autonomy, its remoteness from reality, its stilistic
characteristic, the role of the creative personality etc. Besides that such a model
creates a disruption between aesthetic theory and artistic practice. Rejecting the
absolute domination of cognition-approach to art, the necessity arises of its
culturological explanation, which will allow to overcome some negative sides of
the today Bulgarian aesthetics.

The pathos of this publication is the analysis of the artistical image according
to a culturological point of view.
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На проф. д-р Атанас Натев — човека, учения, приятеля

1. АТРИБУТИВНИЯТ ХАРАКТЕР НА ГНОСЕОЛОГИЧНАТА
ЕСТЕТИКА

Традиционните естетики бяха предимно атрибутивни. Техните представи¬
тели определяха спецификата на изкуството чрез някакъв същностен признак
(най-често един-единствен) и нему подчиняваха цялото богатство от художес¬
твени явления, всички видове и жанрове, всички стилове и направления, всич¬
ки исторически форми на художествена изява. Присъствието на съответния
признак трябваше да обясни изкуството от начало до край, независимо дали
при него са били меродавни каноните и императивите на политическите и
религиозните институции или пък строго индивидуалното решение на твор¬
ческата личност. Избраният признак беше сочен като еквивалент за художес-
твеност: колкото по-категорично бил представен той, толкова по-безспорна
била принадлежността на дадено произведение към света на изкуството. И,
обратно, колкото по-лабилно и несигурно било неговото проявление, толкова
по-уверено съответното произведение бе изтласквано към граничната или пе¬
риферната зона.

Прекадено дълъг е списъкът от признаци, които от XIX в. насам са изб¬
роявани като ключ към спецификата на изкуството: „естетическата видимост“
(Т. Липс, Йох. Фолкелт и много други), „непълната илюзия“ (К. Ланге),
„естетическата дистанция“ (Ед. Бала), игровното начало (К. Гроос), „естети¬
ческата функция“ (Ян Мукарджовски), условността на художествения образ
и т.н. Немислимо е да се оспорват талантът и полемичната страст на някои
автори, умело преодолявайки и най-трудните бариери в своята теория. Но
фактите опровергаваха теоретичните ходове и умопостроения и за кой ли
пореден път разкриваха една банална истина: изкуството, подложено на неп¬
рекъснати промени и преобразувания, отличаващо се с необозримото си мно¬
гообразие от превъплъщения, не би могло да бъде обяснено чрез един, два
или три атрибута, макар и органично присъщи му.

Ахилесовата пета на традиционните, т.е. атрибутивните естетики беше
периферната зона на изкуството, където избраният художествен признак се
оказваше безпомощен да обясни естетическата природа на причисляваните
тук видове и жанрове: приложно, монументално, религиозно творчество, са¬
тира, пародия, гротеска и др. Тъкмо тук се оголваха всички недъзи, оттук
започваха подозренията относно правилността на заетите теоретични пози¬
ции.
Атрибутивната естетика има и идеалистически, и материалистически пре¬

въплъщения. Сами по себе си идеализмът и материализмът не я освобождават
от недостатъците й, още повече, че тя е родена тъкмо с тях. И в двата случая
изкуството бива приковано към един или два субстанциални признака, чрез
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които биха били обяснени художествените явления от дадена епоха, но не и
от всяка друга, биха били разкрити художествените страни на цели видове,
но не и на всички видове; изобщо атрибутивният подход (и в идеалистически,
и в материалистически вариант) остава безпомощен пред плуралистичната
природа на изкуството, пред неговата вариабелност в процеса на социалното
му потребление, както и в различни културно-исторически условия; той стра¬
да от особена метафизичност, доколкото не отчита исторически различните
типове художественост в изкуството, както и сеизмичните размествания в
художествените пластове през отделните епохи, преходите от изкуство към
неизкуство и обратното.
Като говоря,, че почти винаги традиционните естетики са атрибутивни,

оттук не бива да се прави изводът, че днес няма и не може да има атрибутивен
подход към изкуството. Вярно е, че т.нар. аналитична естетика (М. Вайц, У.И.
Кеник и др.) е антипод на този подход, но ако се имат предвид някои теоре¬
тични постановки у нас от недалечното минало, сигурно ще си променим
мнението. Като пример за такъв подход, но върху материалистическа основа
е гносеологичната естетика на Тодор Павлов и кръга около него. Същностният
признак, чрез който се определя и охарактеризира изкуството, е художест¬
веният образ, който се разглежда като алфа и омега на цялата тая творческа
област. Самата същност на изкуството се разбира като „образна“, респ. като
„система от художествени образи“. Та нали спецификата на всяко изкуство
се състои в това, че отразява действителността в художествени образи! Струва
ми се, че и днес всеки представител на гносеологическата естетика би се
подписал под тези твърдения, и то с най-голяма охота. В критиката си над
раповци Т. Павлов не отхвърля тяхната гносеологическа позиция, а само
неумението им да разграничат изкуството като специфично познание, като
отражение на действителността в особени, а именно художествени образи.
Изкуството „не е само правда, не е просто правда, а художествена правда
или, което е все същото, не е само правда, а правда-красота или красота-
правда“\ Явно е, че гносеологичната естетика е така организирана и насочена,
че неминуемо превръща художествения образ в светая святих на изкуството,
в негов субстанциален, инвариантен, дълбоко иманентен признак, в негово
ядро и същина.

Аз не коментирам правилни ли са или не тези твърдения; тук се задово¬
лявам само да посоча, че те се опират на една атрибутивна характеристика
на изкуството. Друг е въпросът, дали сам по себе си атрибутивният подход
е достатъчен, за да разкрие напълно и убедително природата на изкуството.
Наистина художественият образ е съществен признак за много видове изкус¬
тва, но би ли могъл той да даде що-годе задоволителна естетическа характе¬
ристика на друг тип изкуства, каквито са традиционните приложни и
архитектурата! Едва ли някой сериозно би се наел да твърди, че примерно
керамичните съдове (пукал за вино, плоска за ракия, стомна за вода, чаркия,
ръкатка, оканиче и др.) създават художествени образи — отражение на дейс¬
твителността, и тъкмо с това принадлежат към сферата на изкуството2. Дали
с образната природа на изкуството бихме могли да обясним такива възлови
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понятия в художествената характеристика на много явления като стил, канон,
деформация, експресивност на формата, невъзможност за буквална преводи-
мост на дадена творба от един в друг материал и др.3 Явно е, че абсолюти-
зираният художествен образ кат§ тотален същностен признак за всяко
изкуство, от всички времена и географски ширини съвсем не може да обясни
всички художествени явления. Дори най-дръзките опростителства, на които
бяхме свидетели през 50-те и 60-те години, не можеха да се справят с такива
„нестандартни“, неподдаващи се на гносеологизиране явления, поради което
обстоятелство те просто бяха премълчавани.
Това обаче е друг кръг от проблеми, които не влизат в обсега на настоя¬

щото изложение. Ще добавя само, че твърденията на Т. Павлов и неговите
последователи относно художествения образ като задължителен, инвариантен
и иманентен за изкуството (разбирай всяко изкуство!) силно мирише на нор-
мативизъм с всичките му неприятни страни. Тъкмо с „деформацията на ху¬
дожествения образ“ или с „отрицанието на художествения образ“4 при
модернистите някои обясняваха кривите пътища, по които те са тръгнали.
Защото без художествен образ не можело да има голямо изкуство. Парадок¬
сът е в това, че кичманът също прибягва до вече разработени от творби-
шедьоври образи, някои от които представя с неподражаем реализъм (ако под
това понятие разбираме гносеологичните формулировки от 50-те години —
„отражение на живота във формите на самия живот“).

2. ХУДОЖЕСТВЕНИЯТ ОБРАЗ КАТО СТРУКТУРА

Главната слабост на гносеологичната естетика е не само в абсолютизира-
нетр на художествения образ, съответно в нейния подчертано атрибутивен
подход, но и в самото разбиране на образа изцяло в теоретико-познавателен
план, при което се пренебрегва културологичната му характеристика. Уди¬
вително е, че това се правеше не години, а десетилетия наред. Констатирам
тоя факт, който сигурно би могъл да бъде обяснен, ако някой си направи труда
за това.

Въпреки че бяха изписани стотици и хиляди страници, художественият
образ бе охарактеризиран само чрез неговата художествена специфичност (за
разлика от научните образи) и степента на правдиво отразяване на действи¬
телността. Иначе той се разглеждаше като нещо аморфно, неструктурирано.
Всъщност отнася се до една особена структура, която предопределя руслото,
в което ще протече естетическото възприятие при зрителя (читателя), както
позволеното и непозволеното за твореца. Неспособността на зрителя да про¬
никне в тази структура, което предполага психическото му потъване в нея,
съответно в образа, в творбата, води към разрушаването на естетико-възпри-
ятния процес. Вазов описва такъв случай в „Под игото“ при представянето
на „Многострадалната Геновева“ — описания, познати и от чужди автори.

22



Неразличаването условността на художествения образ, смесването му с дей¬
ствителността осуетява естетико-възприятния акт. Но и на твореца не е поз¬
волено много нещо. Дори най-авангардният театър, домогващ се да въвлече
и публиката в театралното действие, все пак запазва дистанция с нея; иначе
той би се превърнал в нещо подобно на карнавала, обредното шествие, кукер-
ските игри и др. Още тук проличават отличителните черти на художествения
образ като структура: автономност,суверенност,дистанцираност от обектив¬
ната реалност, вторичност спрямо живота, условност, особена илюзорност.
Тази структура наподобява на монада, чиято естетическа ценност се обуслява
не само от степента на проникновено отразяване на действителността, но и
от автономната форма на образното претворяване на обекта. Образът на
Мона Лиза, отпечатан в албум или книга (при днешните забележителни ти¬
пографски възможности), върху рекламна опаковка и дори хавлия за баня,
може да има (и най-често има) същата гносеологическа характеристика, но
няма същата художествена ценност, както при картината на Леонардо да
Винчи, дори може да се приеме като синоним на кича (например отпечатъка
върху хавлията). Следователно не в гносеологията ще търсим причината за
това сриване на художествената ценност на образа на Мона Лиза, а в култу-
рологични фактори.
Условията, които способстват да се открои автономността на творбата,

например музеят, галерията, изложбената зала, са от изключителна важност;
те сякаш я потопяват в една атмосфера на сакралност. Експериментът на
Марсел Дюшан е показателен: той отнася в музея битови вещи (рамка на
прозорец, писоар, велосипедно колело), поставя ги на пиедестал наред с дру¬
гите музейни ценности. Ефектът е неочакван; посетителят, отминавал тия
предмети вкъщи без всякакво внимание, сега започва да влага в тях свои
субективни значения. В тая обстановка те сякаш придобиват асоциативно-су-
гестивен заряд, „ореола“ на естетическа ценност. Не твърдя, че музеят сам
по себе си може да създаде естетическата ценност, но той е пригоден да я
подчертае и открои.
Идеалистическите естетики посочваха автономността като „съсъд“ на ес¬

тетическата ценност на изкуството. Гносеологизмът у нас, както подобава на
една материалистически ориентирана теория, постави ударението изцяло вър¬
ху художествената правда и свързания с нея идеен патос (подразбира се доб¬
рото майсторство, владеенето на техниката на съответното изкуство и др.).
Истината, изглежда, че е в златната среда: естетическата ценност на худо¬
жествения образ е в оригиналното, самобитното, индивидуалното отразяване
на действителността в специфични, автономни структури.
Гносеологистите естетици неведнаж са твърдели, че художникът отразява

действителността „по законите на красотата“ — фраза, която Маркс използва
метафорично. Те обаче не формулираха нито един от тези закони (така че
никой до ден-днешен не знае какво гласят те!), нито пък определиха колко са
на брой. Странна позиция при нескромните претенции за строго научен под¬
ход!
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Автономността на художествения образ (не на изкуството в цялост, понеже
то е по-голямо по обем и е родово понятие по отношение на образа) предоп¬
ределя някои негови особености, на първо място неговата идеалноспт, дистан¬
циран от действителността образът може да се превърне в пълнокръвен
изразител на естетическия идеал, на твореца, да въплъти представите му за
красота и съвършенство. Досега у нас немалко се е говорело за прогресивната
идейност на художника, благодарение на която създадените от него образи
упражняват неотразимо и активизиращо въздействие върху възприемащия.
Но въпросът не се свежда просто до идейната характеристика на творбата .
Нейната автономна структура е подбуждала и към друг тип реакции, предоп¬
ределени от това, че тя е „капсулирана“ спрямо живота, спрямо промените
около нас. Ето защо разочаровани от реалността хора са обръщали очи към
изкуството като спасителен бряг. В него те са намирали естетическо и нрав¬
ствено удовлетворение — особена „компенсация“ за преживените житейски
неудачи. Онова, което животът им е ограбил, те са постигали нереално, „пла-
тонически“ — чрез съзерцаване и вчувстване в съответни художествени про¬
изведения, приемани като убежище от грубата делничност. С това
художественият образ бива превърнат в заместител на истинския живот: ако
светът е брутален и несъвършен (поне в представите на възприемащия су¬
бект), тогава остава все пак илюзорният свят на изкуството с неговата иде-
алност, красота и съвършенство!

Наистина в това отношение към изкуството се долавят някакви болестни
симптоми. То вирее чрез рязкото противополагане на изкуство и живот като
два антипода. И колкото повече дадена творба стимулира зрителя (читателя)
към такова противопоставяне, толкова по-пълно тя би отговорила на неговото
неприемащо действителността съзнание. Не само булевардни и сантиментал¬
ни романи могат така да бъдат възприети; и пълноценни произведения се
поддават на подобно „премоделиране“ от страна на възприемащото съзнание.
Подобно отношение към художествения образ би могло да се прояви в най-
изтънчени и фини форми. В края на XIX в. Мориц Гайгер дори го охаракте¬
ризира като „популярно най-познатия възглед“ за предназначението на
изкуството и го описа така: „Най-висшето и последно въздействие на изкус¬
твото било това, че то ни освобождава от делника, че ни издига над мизерията
на ежедневието. Ролята му се описва с високи думи: как изкуството отхвърля
нищожното, всичко противно и мръсно, което носи делникът, как ни издига
до един свят на илюзорност, който поставя зад себе си нашето емпирично
битие.“6 Художественият образ е царство на красота и съвършенство; изкус¬
тво и живот са далечни и недоближими. Тези възгледи на идеалистическите
естетики от XIX в., абсолютизиращи една възможност в автономията на ху¬
дожествения образ, имат множество преображения и нюанси. Но дали дадена
творба на изкуството ще бъде възприета така или не, зависи поне от три
фактора: 1) начина, по който възприемащият субект подхожда към художес¬
твения образ; 2) идейно-духовния пласт в образа; 3) неговата автономна, обо¬
собена като изолиран в себе си свят структура.
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Естетическото възприятие не е безлично, недиференцирано мисловно-емо¬
ционално „проникване“ — по-дълбоко или по-повърхностно! — на зрителя в
творбата. Това е само талвегът на естетико-възприятния процес, — много¬
пластов и сложносъставен поток от психически реакции!, — който винаги се
съпровожда от „ореол“ от субективни асоциации и емоции, опиращи се върху
личния опит на възприемащия, в психиката му, в неговия темперамент, кул¬
тура и др. Зрителят не е неутрален субект; той „потребява“ изкуството с оглед
на определени подбуди и духовни нужди, които оставят неизличим отпечатък
върху възприятния процес. Но когато художественият образ (съответно една
или друга творба) се търси като спасителен подслон от несгодите на живота,
тогава условният свят на художественото изображение започва да се възпри¬
ема като „безусловен“; из-куството, което е вторично, понеже е отражение на
реалността, придобива облика на нещо абсолютно, „първично“; така то за¬
почва да губи същинската си функция — да формира определено естетическо
отношение към света. Както при рака клетките претърпяват изменения, прев¬
ръщайки се в ненормално образувание в живата тъкан, така и тук отношението
към образа (художественото произведение) се превръща в своего рода есте¬
тически тумор. Естетическото възприятие престава да бъде вече акт на ду¬
ховно проникване на субекта в изображението и става средство за
удовлетворяването на едно съзнание с определена житейска и психична наг¬
ласа. А понеже това съзнание не би могло да бъде удовлетворено от всяка
творба, то дири ония, които му импонират — поведение, което е особен род
естетизирано паразитнране.
Трябва ли да виним само възприемащия субект? Дали с някои свои приз¬

наци художественият образ не спомага, макар и косвено, тъкмо за такова1
поведение на зрителя, макар и в по-слабо изразени форми — на пълно вжи-
вяване до хипнотична неотразимост в един условен кръг от образи, в един
илюзорен свят, където идеалът тържествува! Нали поради тази причина Бер-
толт Брехт въведе „ефекта на отчуждението“, за да намали или разруши
хипнотичното вчувстване в образа, което лишава зрителите в театралната зала
от достатъчна обективност в оценките им и критичен анализ! Брехт долови
тъкмо „хлъзгавите“, „сенчестите“ страни в художествения образ, „гърба“ на
неговата автономност, водеща към емоционалното потопяване в образа и
снизяване на критично-мисловното отношение към него. Но тъй като театърът
е изкуство, което не може без образност, немският драматург и теоретик се
домогва към следното: да бъде изобразена действителността в необичаен ра-
курс, така че старите, баналните истини за нея да подтикнат зрителя да про¬
никне по-дълбоко в познатия му живот, да го види в друга, нова светлина и
така да проумее истинските „механизми“, които движат и направляват света
около него. Това бе достоен за възхищение опит да бъдат туширани „сенчес¬
тите“ страни в художествения образ, които той притежава иманентно. Пътем
ще спомена и за Виктор Шкловски, разискващ върху тая особеност. „Лично
аз считам, пише той, че остранение1 има почти навсякъде, където има образ.“
„Цел на образността (!) е пренасянето на предмета от неговото обичайно
възприятие в сферата на ново възприятие, т.е. своеобразно семантично изме-
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gнение.“ Това, което Брехт предлага като особена процедура в театъра, В.
Шкловски приема като изконен*признак на всеки художествен образ — нео¬
бичайния, странен аспект на изобразяване на действителността, свързано със
семантични промени в баналното, делничното значение на обекта на претво¬
ряване. Че тоя нюанс на „очудняване“, на необичайност произтича от авто¬
номията на художествения образ, за мен това е безспорно. По-важно е друго.
Ако зрителят (читателят) остане чужд за този нюанс в художественото про¬
изведение, мислимо ли е изобщо негово пълноценно естетическо възприема¬
не?
Към автономността на художествения образ догматичната естетика се

отнасяше неодобрително, подозирайки в нея отровните плевели на херметиз-
ма и изолационизма, на аполитичността и ретроградството. Автономността
на изкуството обаче е културно-исторически феномен, зародил се в антична
Гърция, но утвърдил се едва през Ренесанса. В робовладелческите цивилиза¬
ции на Предна и Средна Азия, Египет, във „варварските“ култури на племе¬
ната, настаняващи се в Европа във фазата на разпадащия се родовообщинен
строй и т.н., той изобщо не е познат, понеже съответства на нов тип изкуство,
исторически обособил се от XIII — XIV в. насам10. Неговите преображения в
пластичните изкуства са кавалетната живопис и кавалетната (музейната)
скулптура. Споменавам ги, за да подскажа какви огромни завоевания бяха
направени дори само чрез тях в художествената култура от Ренесанса до сега
благодарение на присъщата им относителна самостоятелност спрямо поли¬
тически и религиозни институции, поставяли тези изкуства под свое попечи¬
телство, даже и в късното средновековие. Не ще се спирам обстойно върху
тоя факт; тук искам да подчертая за сетен път, че това не е гносеологичен,
но културологичен проблем, който (както и много други) просто бе зачеркнат
от догматичната ни естетика.

От теоретико-познавателни позиции нам ще. останат непонятни не само
отделни творци, но и цели направления в изкуството. Как с гносеологични
критерии да обясним „особеното“ схващане примерно на Жорж Бизе относно
природата и предназначението на изкуството: „Вашият неизбежен, неумолим
прогрес убива изкуството... Обществата, които са били заразени от суеверия,
са били най-големите двигатели на изкуството... Заявявам ви, че ако вие
унищожите прелюбодеянието, фанатизма, престъплението, измамата и свръх¬
естественото, не ще бъде възможно да се напише нито една нота. По дяволите,
изкуството има своя философия...“11 Допускам, че тук се крие един протест
срещу буржоазния практицизъм и натурализма от XIX в., усърдно разравящ
най-мръсните дрипи и най-прашните ъгли на живота, но факт е, че след като
елинската митология беше декоронована от християнската църква, тя отново
възкръсна чрез класицизма и барока векове по-късно. Тя препълни картините
на цели поколения, даде сюжет за не една трагедия, обаянието й се разстла
дори в края на XIX и началото на XX в. (примерно в живописта на Бьоклин)
и т.н. Тези „консервативни“ жилки в.изкуството накараха автор като Михаел
Ландман да публикува в прогресивното списание „Аргумент“ (ФРГ) една
интересна статия за изкуството „като пазител на магията и мита“12. И нека
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не избързваме да противопоставяме реализма като напълно чужд на такъв
интерес, въпреки че гносеологическите му корени „лежат в общата, настъпа¬
телна, прогресивна линия на развитие на всяко истинско и пълнокръвно из¬
куство, взето като своеобразно субективно отражение на обективно-реалната
действителност, като нейно художествено правдиво отражение...“13 Въпреки
тая категоричност в дефинирането на реализма Иван Вазов ни остави стихот¬
ворението си „Кулата“ (1882 г.), в което претворява едно народно суеверие
за превръщането във вампир на мъртвец, прескочен от котка. И тъй, изкуст¬
вото е явление, което трудно се вмества в прокрустовото ложе, което му
отрежда тоя или оня естетик.

Като автономна структура художественият образ притежава самостоя¬
телност, възможност за саморазгръщане и саморазвитие. А това пък стои в
отношение към неговата амбивалентна природа, която се зарежда с „енергии“
от два различни полюса. Не мога да обознача единия с „плюс“, другия с
„минус“, понеже ценността на образа не се определя само от единия от двата.
Тя например не може да се измери единствено със степента на правдивото
отражение, с постигната в него правда за живота. Тя дори би могла да встъпи
в разрез с „отражението на живота във формите на самия живот“14, да се опре
на деформацията и др.15 Спомням си укорите срещу Владимир Димитров —
Майстора около 1950 г.: рисувал българското село от 20-те и 30-те години,
без да разкрива класовото му разслоение16, в една вече преживяна патриар¬
хална атмосфера. Но като ярък представител на движението за родно изкус¬
тво, той преследваше не тази, а друга правда — да покаже корените на родното,
селото като пазител на народния дух17, на изконно български обичаи и поряд-
ки. Не знам дали тази правда изобщо се вмества в постановките на теорията
на отражението (както Т. Павлов ни я формулира относно изкуството)! По¬
неже тя е следствие от едно явно „филтриране“ и „рафиниране“ на отразява¬
ната обективна действителност, но тъкмо тя крие в себе си неотразимата
притегателна сила от платната на Майстора.

3. ЕДНА НЕОБИКНОВЕНА ПРОЕКЦИЯ НА ХУДОЖЕСТВЕНИЯ
ОБРАЗ

Срещу позицията на Марк Марков бяха вече изказани недвусмислени не¬
гативни оценки, като позиция на краен психологизъм в естетическата теория.
Но нека припомня какви възгледи защити той! Според М. Марков художес¬
твеното произведение изпълнява ролята на код18, по който възприемащият
субект изгражда в своето съзнание художествения образ или идея. Иначе
„създаденото вече и намиращо се извън възприятието произведение е нищо
за човека и обществото. В него няма ни грам живот, реалната му ценност не
е по-голяма от стойността на неговия физически материал“19. „Произведени¬
ето не съдържа в себе си образи, а само ги поражда в съзнанието на възпри-
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емащия.“20 То „не е образ, а обект на образа“21. Да се твърди, че творбата е
система от образи, означавало да се признава „субстанциалната самостоятел¬
ност на образа“22, съществуването му извън човешкото съзнание подобно на
Платонова идея или божествена същност. В края на краищата това означавало
„фетишизирането на същината на изкуството като художествен образ“23.

Наистина М. Марков свежда художествения образ до сбор от психични
актове на възприемащия, но неговата позиция е опит да бъде реабилитирана
активната роля на зрителя. Освен това той предусеща някои авангардни яв¬
ления в изкуството, при които ролята на зрителя като сътворец осезаемо е
нараснала. Това е реакция срещу такива крайни постановки, според които
възприемащият субект трябвало да бъде само добър интерпретатор на твор¬
бата, а не да я доразгръща, дообогатява и достроява в главата си . И тя е
справедлива, понеже нашата естетика не дооценява сътворчеството на зрите¬
ля при конструирането и доизграждането на художествения образ във възп¬
риемащото съзнание — обстоятелства, върху които обстойно разискваха Р.
Ингарден25, Ян Мукаржовски26 и др. Най-общите приказки за художествения
образ като процес, разпростиращ се между художник — творба— зрител, далеч
още не открояват същинските възможности за сътворчество от страна на въз¬
приемащия субект. А модерното изкуство предлага красноречиви и поучител¬
ни примери в това отношение. Не ще се обръщам към чужди художествени
образци, понеже и нашата практика е достатъчно богата откъм такива факти.
Галина Шехирян например има своеобразно творческо амплоа; немалко нейни
творби представляват предмети от нашия патриархален бит (диканя, корито
за водопой на животни и др.), които тя „доработва“ чрез врязване на орна¬
менти, обагряне, набиване на кремъчни късове и т.н. С такава намеса тя
превръща баналния битов предмет в художествен факт. Застанал пред такива
произведения, посетителят на изложбата възприема реалността на битовия
предмет (диканята като уред при овършаване житото на хармана), а върху
него започва да наслагва свободни, много субективни и неравнозначни (за
различните зрители) асоциативни пластове. Възприемаемият художествен об¬
раз има за „канава“ битовия предмет, но „везбата“ по нея вече е въпрос на
индивидуалната активност, опита и културата на възприемащия. Неговият
асоциативен поток е просто провокиран от следите на художническото при¬
съствие, но не е направляван, регулиран, нито пък предопределен да протече
в дадена посока или в дадено русло. Той протича много свободно и твърде е
възможно за различните зрители не само да се характеризира с широки смис¬
лови отклонения, но и да има противоположни, даже противоречиви смислови
нюанси. Явно е колко малко художественият образ, който изгражда в себе си
възприемащият субект, е иманентен на самата творба, колко малко той й
принадлежи и колко огромна е ролята на зрителя, който буквално конструира,
разгръща, развива и моделира образа в главата си при процеса на естетичес¬
кото възприемане на творбата.
Тези и други подобни факти съвсем не са рядкост в модерното изкуство.

За тяхното обяснение досегашната естетика е непригодна; нейните предста¬
вители и без друго ги отбягваха. Но те са доста характерен за модерното
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изкуство феномен, който подсказва за друга, непроучвана и неизследвана
досега проекция на художествения образ. Разбира се, с щраусова тактика —
на отвръщане очи от фактите! — въпросът не се решава, а само отлага.

И тъй, въпреки твърдението, че художественият образ е инвариантен приз¬
нак на изкуството, срещаме се с видове изкуства (например традиционните
приложни), при които образният момент е от второстепенно значение или
изобщо отсъства. Въпреки че той се обявява за „модел“ на изобразяваната
действителност и за „аналог на структурата на обекта“27, тази негова страна
би могла силно да бъде присвита, а той да се превърне главно в проекция на
творческия израз и сътворческото възприятие на зрителя. Бихме ли разбрали
такива направления като сюрреализъм, фантастичен реализъм, да не говорим
за концептуализма (дори в умерените му прояви), ако се откажем от такъв
подход! Фактите ни задължават да коригираме някои тези на традиционната
естетика предвид плуралистичната природа на модерното изкуство.

4. ЗНАК И ОБРАЗ

С това проблемите около художествения образ и неговото поведение не
се изчерпват. Ще се уверим, ако обърнем внимание на някои други факти от
културологично естество. Но нека да започна с тях самите.

Върху зидовете на някои църкви и манастири нашите каменоделци от Въз¬
раждането са оставили каменни глави, изваяни твърде реалистично, както са
повелявали новите естетически идеи и принципи на епохата. Не само обик¬
новените посетители, но и специалистите-изкуствоведи считат, че това били
портрети на строителите. Когато обаче башмайсторът например е искал да
остави следа за себе си, той е изписвал името си върху най-личната стена,
обикновено с вградени тухли. Подобни надписи не ще намерим при никоя от
тези глави, при това някои от тях са на крайно неудобни места за възприемане
(примерно при Дупнишката порта на Рилския манастир те са на голяма ви¬
сочина). Още Иречек бе изказал предположението, че това са апотропейни
знаци, поставени в съответствие с едно прастаро простонародно поверие. Те
замествали вграждането на човешка сянка в каменните зидове; те били сво¬
еобразна форма на човешко жертвоприношение, чрез което се целяло да се
обезпечи по магичен път здравина и дълготрайност на градежа. Поради това
като знаци-апотреи те обичайно се поставят при трудни строежи, високи зи¬
дове, голяма куполна църква и пр., тъй като инженерното изчисление и през
XIX в. все още е непознато у нас, така че меродавен си оставал емпиричният
опит.

Нашият съвременник е чужд на тези поверия; той би могъл да разбере, че
се отнася до охранителни знаци, заместващи вграждането на човек или него¬
вата сянка. Но би ли могъл емоционално да им отреагира? Защото той под¬
хожда към тях с друго естетическо съзнание, чуждо и далечно на магичните
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практики от миналото! Той е склонен да види в тях портретни изображения,
за което допринася и тяхната реалистичност. Така се достига до разминаване
между инвенциите на стария каменоделец и възприятието на нашия съвре¬
менник.

Аналогични разминавания са добре познати. Аристотеловият катарзис при¬
мерно е невъзможен за днешната публика именно при възприемане на про¬
изведения на античната трагедия. Според елинския философ зрителят на
трагедията изпитвал страх за собствената си съдба и състрадание към тра-
гедийния герой, но когато узнаел, че той носи трагична вина, се освобождавал
от тези афекти — той заслужавал участта си. Нима съвременникът ни ще се
освободи от състраданието към Едип, след като е проумял, че е белязан с
трагична вина, при това не лична, а родова? Струва ми се, че отговорът е
излишен.
Трябва ли да виним нашия съвременник, че е неспособен (в най-буквалния

смисъл на думата!) да се пренесе в мисленето на предшествениците си? Въз¬
можно ли е това? Дори специалисти-изкуствоведи изпаднаха в тая невъзмож¬
ност не само при тълкуването на каменните глави, но и на други фигури от
възрожденското ни изкуство, например при т.нар. автопортрет на Атанас Те-
ладур при иконостаса в Самоковската митрополитска църква (всъщност една
алегория или символ на плодородието, познат и от други резби). Поради
описаното разминаване тези знаци и символи са подложени на особена тран¬
сформация в естетико-възприятния акт на нашия съвременник. От знаци с
магично-заклинателен характер те биват „премодслирани“ в художествени
образи, дори с елемент на духовно съпричастие към тяхната „психология**.
Безсмислен е въпросът правилно ли е това или не? Защото тук не се отнася
до личен произвол, а до предопределена и обусловена от културно-истори¬
ческата среда трансформация. У нашия съвременник е закърняла способност¬
та да общува и възприема заклинателни символи и магични знаци, впрочем
загубили всякакво значение в днешната ни художествена култура. Той е въз¬
питан в нов тип изкуство, при което образът има централно място; поради
това обстоятелство той психически е така устроен, че търси художествени
образи дори там, където такива не са предвидени в инвенциите на твореца,
т.е. и при изкуство от друг, по-ранен исторически тип (защото изкуството на
националното ни Възраждане все още е на синора между идеографското обоз¬
начаване на действителността и образното й претворяване, поне що се отнася
до пластичните му прояви).

* * *

Плуралистичната природа на изкуството не допуска абсолютизирането на
един метод, даже той да е най-обещаващ и с най-големи възможности. Вярно
е, че през последните десетина години у нас се заговори за правото и на други
методи освен гносеологичния, а именно на семиотичния, структуралния и др.
За съжаление това бяха само декларирани твърдения, неподкрепени с нито
един проведен в духа на новите методи анализ на художествени явления. Но
който и метод да бъде приет като основен и водещ, пробният камък за него-

30



вата надеждност и оперативност ще си остане културно-историческата среда,
в контекста на която изкуството разкрива себе си и своите специфични въз¬
можности като явление. Извън нея методът ще придобие умозрителност и
лесно ще се огъне за спекулативни манипулации; с това той ще загуби и
силата си на научноизследователски „инструментариум“.
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Рецензент и редактор: доц. д-р Димитри Гинев

Ангел Ангелов, Димитр Дочев. РАЗМИШЛЕНИЯ
ОБ ИНДИВИДУАЛЬНОМ ХАРАКТЕРЕ ТЕКСТА ПО ПОВО-
ДУ АНАЛИЗА ЛЕО ШПИТЦЕРА

В данной работе рассматривается индивидуальнуй характер литературно¬
то текста в смьюле уникальности и неповторимости внутренного опьгта и
переживания, которме производит текст. Отправнмм пунктом является пси-
хостилистика Лео Шпитцера, которая стремится пойти дальше форми, и пос-
тигнуть психическую реальность, которая ее производит. Зта концепция
связана с герменевтикой Дильтея, которая считает целью анализа самоиден-
тификацию с позтом и транспозицию в его же внутренний опит. В работе зта
концепция подвергается критике по ряду причин. Самая важная из них явля¬
ется то, что даже если такая транспозиция била би возможна (что отвергается
авторами), зто дало би нам в лучшем случае осознанную психическую ре¬
альность поота, но не его же „неосознанную истинную недостаточность“,
которая является действительной силой, порождающей его творчество.

Angel Angelov, Dimitri D o t s c h e v. REFLECTIONS
ON THE INDIVIDUAL CHARACTER OF THE TEXT INSPIRED
BY LEO SPITZER’S ANALYSES
This paper considers the problem of the individual character of the literary text

in the sense of uniqueness and impossibility to repeat the inner experience which
generated the text. The starting point is the psychostilistic of Leo Spitzer which
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strives to go beyond the form and to achieve the psychic reality that generated it.
This conception rests on Dilthey’s hermeneutic which takes the self-identification
with the poet, the transposition into his inner experience to be the purpose of the
analysis. The authors take a critical stand to this position because of a number of
reasons. The most important one is that even if that transposition into another man
was possible (which they deny) then it would give us at best the conscious psychic
reality of the poet but not his „unconscious real insufficiency“ which is the real
force behind his work.

Размишленията за текста, които си позволяваме да изложим тук, са наша
обща позиция по този донякъде важен проблем; те са заедно с това — нека
веднага признаем — едно несъгласие с разпространени убеждения и възгледи
и преди всичко не с тях, а с пораждащия ги вътрешен опит, с пораждащата
ги душевност — ето първото понятие на Шпитцер, което започва да ни под¬
крепя — ис един начин на преживяване, чиято сублимация тези убеждения
са. Нашите размишления не са нищо друго освен спомняне на общоизвестни,
но често забравяни, когато се разсъждава за индивидуалността на текста и
изобщо за индивидуалността, неща.

„Моят опит с поезията, казва Л. Шпитцер в есето си за стихотворението
на Иеитс „Леда и лебедът“, ме подтиква да търся в отделното велико сти¬
хотворение преди всичко това, което прави най-непосредствено впечатление,
най-индивидуалното, най-малко „категориалното“, вместо да се съсредоточа¬
вам върху онези характеристики, които го правят представително за рода
(колкото и възвишен да е родът на възвишеното); обикновено търся характер¬
ното за всяко стихотворение, вместо да предлагам възхвали, които могат да
се отнесат еднакво добре към съвсем различни стихотворения.“ Ще повторим
последните думи — „които могат да се отнесат еднакво добре към съвсем
различни стихотворения“. И така — не родът, не жанрът, не общото, а раз¬
личното и индивидуалното са целта.

Виртуозното, почти зрелищно анализиране на художествената форма е за
Шпитцер обичайно, но не заради самата нея, не заради собствените й значения,
а заради една психична действителност отвъд значенията, отвъд формата,
заради едно душевно състояние, което не значи, а е, което е животът, чист и
незамъглен от знакове и значения. Този живот е индивидуален — едно непов¬
торимо преживяване, което на повърхността обаче се проявява като езикова
употреба и художествена форма. Ако за Шпитцер съсредоточаването в инди¬
видуалното не остава в пределите на текста, на значенията, които той налага,
причината е в това, че текстът е отлагането, готовата и завършена форма на
опит, преживяване и реалност, единствено чрез които той е обясним и разби¬
раем, и с едно последно усилие — преодолян.

Текстът е видимата част на индивидуална и непостижима реалност, не¬
постижима, защото индивидуалността без друго се изразява на език, чиито
значения са общи, а не индивидуални и които ни подмамват да смятаме, че
сме разбрали текста, когато само сме го възприели, възприели сме това, което
ни е възможно. Текстът би могъл да се схваща като „скок в царството на
свободата“, като преодоляване на гравитацията, обричаща ни да живеем с
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определено тяло, с определен характер и като следствие на това — с опреде¬
лени възгледи. Разбирането на текста започва наистина в едно отвъд — с
преодоляването на текстовата конструкция, за да се стигне до жизнената
реалност. Свободата на текста, неговото свободно и прекрасно реене през
пространството и времето са действителни неща, срещаме се с тях непрекъс¬
нато, но това, в което се съмняваме е, че текстът е обясним вън от своята
индивидуална среда. Пътят на разбирането се движи от текста към реконст¬
руирането на индивидуалните значения и накрая към отстраняването им, към
разтварянето им в жизненото протичане, чиито сублимации са те.

Словесният текст е едно надстрояване, едно повишаване на индивидуалния
опит. Затова към него е невалидно прилагането на абстрактни модели, отна¬
сящи се по един и същ начин към различни времена и различни пространства;
онова, което е необходимо — въпреки че на особен успех не може да се
разчита — е да се изследва индивидуалността на ситуацията и на човека в
нея, за да може поне отчасти хаотичното реене на знаци, модели и идеи да
намалее и нещата да бъдат назовавани със собствените им и не с измислени
имена. Психологическата стилистика на Л. Шпитцер е негова, на Л. Шпитцер,
а не само психологическа стилистика, не само метод за интерпретация на
художествените произведения, защото зад всичко това стои личността му.
Можем да изведем на преден план общите проблеми — да изследваме защо
и как се появява, и то във френската република съвременната стилистика,
каква е връзката й с античната реторика, как е свързана със съвременните й
психологични идеи за индивида, кои литературни направления се развиват
успоредно с нея и защо те реагират на действителността по сходен начин,
защо в немскоезичните страни романистиката е традиционно силна дисцип¬
лина и т.н.? Бихме се занимавали продължително и с удоволствие тъкмо с
тези проблеми и без друго щяхме да стигнем до най-важните измежду въз¬
можните изводи, да не беше нашата тема друга, а именно — индивидуалното
своеобразие на текста.

Нека сега дадем един пример за отношението към индивидуалното свое¬
образие на текста в немското литературознание от началото на нашия век...
всъщност поради липса на време ще пропуснем тази извън всяко съмнение
безценна част от нашата статия. Приятно ни е обаче да се спрем на известния
модел на Якобсон за езиковото общуване. Със затрудненията, които разсей¬
ващият се в човешкото общуване смисъл му създава, моделът на Якобсон се
справя като го засича последователно от шест места и го обвързва с изпращача
или получателя, контекста или кода, съобщението или контакта. За да прео¬
долее дистанцията между изпращача и получателя и за да не анихилира ня¬
къде по пътя, смисълът на думите трябва да бъде фиксиран като по този начин
запази целостта си. Но в реалното общуване смисълът не желае да бъде
фиксиран и затова моделът на Якобсон е отличен пример за теоретическо
остроумие и практически усилия, от които трябва да се лишим, за да не караме
смисълът да прави тона, което той най-настойчиво не иска да прави. На сво¬
бода от този модел реалното човешко общуване протича така, че да позволи
на смисъла да се разтопи и да проникне в думите, които езикът му предлага,
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като по този начин ги лиши от обичайната им всеобщност. Този модел фра¬
пиращо повтаря схемата, предлагана от Кл. Шенън, за да илюстрира своята
математическа теория на комуникацията: източник на информация, съобще¬
ние, предавател, канал, приемател, получател на информацията и съпътства¬
щия този процес шум.

Тази схема сполучливо онагледява това, което може да се онагледи в
прецизната теория, предложена от Шенън, за да разреши един проблем, който
има малко общо с човешкото общуване. Шенън е работел в лабораториите на
компанията „Бел Телефон“1 и се е занимавал с проблема, който е интересувал
тази компания: как телеграфните и телефонни съобщения да се извършват
по-бързо и с по-малко информационни загуби по трасето, т.е. как непрекъс¬
нато да се повишава качеството и ефективността на телеграфните и телефонни
съобщения. Схемата на Шенън отлично описва пътя на едно телефонно съоб¬
щение: източникът на информацията — това е този, който говори по телефона;
предавателят, кодиращ съобщенията в сигнал — това е телефонният апарат,
трансформиращ човешкия глас в електрически трептения; каналът — това е
жицата; приемателят — това е другият телефон; получателят на информаци¬
ята е човекът на другия телефон и накрая шумът по време на предаването си
е шумът по време на предаването. През I960 г. Р. Якобсон предлага тая
телефонна схема за модел на словесното човешко общуване и с неговия ав¬
торитет и с чуждото усърдие тя става не просто един модел, а моделът на
общуване на хуманитарните науки в САЩ и в Западна Европа. Закопаната в
земята жица, която лежеше под телефонните апарати на Якобсоновия кому¬
никационен модел, не само не се виждаше, тя не се и подозираше. Че такъв
вид комуникация съществува — това ни изглежда безспорно, но човешката
комуникация не се осъществява като и не е „телефонна любов“ поради един¬
ствената причина, че някъде телефоните работят зле и предизвикват ярост и
недоумение вместо, както е редно, да предизвикват възторг. Предложената
тук интерпретация изглежда сполучлива и може да е. Липсва й обаче най-съ¬
щественото — отговорът на въпроса, какъв индивидуален опит е подтикнал
Р. ЯкобСон да създаде своя комуникационен модел и защо изобщо Якобсон
е винаги на гребена на вълната на научната мода? След този отговор близостта
с идеята на Шенън би могла да се окаже външна и не толкова определяща,
колкото ни се вижда сега.

Но нека се върнем на Шпитцер. Нямало нищо съществено в неговия метод,
който се основавал само на продължителното четене на текстовете; Шпитцер
четял дотогава, докато се получело онова „щракване“, което „отключвало
текста“ и проникването в него започвало. Наистина няма нищо особено в едно
четене, освен че тук чете неподражаемо и неповторимо Л. Шпитцер. Четенето
е видимият израз на едно отношение, което трябва да открием. Веднъж при
Шпитцер влиза негов колега и го изненадва над страниците на някакъв текст;
когато му се извинил, че навярно му е попречил да работи, Шпитцер отвърнал:
„Аз не работя, аз се радвам!“ И сега нека веднага си припомним цитираната
с пълно одобрение от Шпитцер фраза на Гундолф: „Методът е преживяване.“
Една от най-известните статии на Шпитцер започва със спомени от детството
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му, от Виена, в която възхитата от френския начин на живот била безгранична,
както и от гостуването на френска трупа, на чиито представления сърцето му
се изпълвало с наслада, когато лакеят с глас, в който се долавяло психоло¬
гически пресметнато оживление, произнасял: „Госпожо, сервирано е!“ Нека
изводът, който ни се иска да направим, бъде цитат от Шпитцер: реших да
разкажа за собствените си преживявания, защото основният подход на учения,
обусловен от първоначалните му преживявания, от неговото Erlebnis (прежи¬
вяване) ... определя неговия метод.“ И така първоначалните преживявания
определят метода — в какъв смисъл? В смисъла на това, че методът е техен
знак, техен заместител, техен символ.

В този миг текстът трябва да бъде изоставен — нс е нужно да се задържаме
повече при заместителите, при знаците, колкото и интересни, и сложни да са
те, защото като сублимиране на един опит, на обикновено несъзнавани и
станали подмолни преживявания, занимават ни не те, а опитът и самите неща.
Но не опитът и нещата изобщо, а винаги един определен и станал близък до
нас опит. Че заместителите-текстове са познаваеми донякъде, това е несъм¬
нено, че породилият ги опит е познаваем — това е крайно съмнително, и в
сянката на тези съмнения остават всички бодро заявени възможности за дей¬
ствителното познаване на текстовете.

В последните години у нас сме свидетели на необикновено зачестила упот¬
реба на думата диалог; тя подмени думи като разговор и беседа. Но какво
означава диалог? Изглежда, че означава нещо хубаво, щом толкова ни харесва
да си я повтаряме — диалогично литературознание, диалогично изкуствозна¬
ние и наукознание, философски диалози, диалози по радиото... Диалог — но
с какво? С текстовете или с опита преди тях. Ясно е, че ако ще наричаме
своето отношение диалог, то трябва ’да е диалог не със заместителите на
индивидуалната реалност, а със самата нея. Това обаче като възможност ни
изглежда във висша степен проблематично по следната причина. Принудени
сме в своето археологично потъване надолу, към опита, да тръгваме от зна¬
ците, от символите, които в сходството на своята форма покриват различни
реалности. Вглеждайки се внимателно, откриваме, че знаците покриват не
просто една реалност, но една реална недостатъчност, една скривана и трудно
удържана в личността недостатъчност, израз на чийто неутолимо възобновя¬
ващ се устрем към проява са знаците. И така — трябва да се изследва тази
недостатъчност след като веднъж сме я определили. Стига само да можехме
да я определим!

Пред нас стоят множество пречки — едните са вътрешни, но за тях ще
стане дума по-нататък, другите са външни, предизвикани от предмета на
нашето познание, сред който трябва да се настаним, за да бъдем поне за малко
това, което той е, както препоръчва херменевтиката на късния Шлайермахер
и следващия го в това отношение Дилтай. Нека допуснем, че преместването
вътре в другия е действително постижимо. Терминът „преместване-вътре-в“
нещо е на Дилтай и означава, че херменевтичният акт поставя като свое
условие възможността да се пренесем в другия, да станем той,да бъдем него.
Приложено към литературното произведение, това изглежда така: произве-

37



дението и особено великото литературно произведение е резултат на едно
велико и разтърсващо преживяване. Необходимо е да се пренесем в душата
на поета, за да възстановим отвътре преживяването в неговото развитие и
едва изпълнението на това условие осигурява познаването на творбата и съ¬
щевременно нашето лично извисяване. Херменевтичното изискване за пре¬
местването в другия, което едновременно предполага и преодоляване, и
освобождаване от себе си, можем да изтълкуваме на един по-съвременен език
така.

На какво се дължи възможността да се възстановяват чрез знаците и сим¬
волите душевните състояния? Дължи се на това, че езиковият знак не означава
едни или други състояния, а, обратно — състоянията се проявяват в знака.
Без да познаваме вълненията на душата, изпълващи езиковия израз, той ос¬
тава празен и неясен. Без да познаваме мотивиращия израза своеобразен опит,
ние анализираме празната форма на израза, чието съдържание е наш пълнеж,
но пък е съпроводен с приятната илюзия, че разбираме. Твърдението, че със¬
тоянията се проявяват в езиковия знак, изглежда банално и безсмислено пре¬
обръщане на това, че знакът означава. Целта му обаче е проста — да не
съсредоточаваме нашето внимание върху знаковете, върху отношенията им в
текста и изобщо върху текстовите построения, а върху породилия ги човешки
опит, върху неговото възстановяване в развитието му. Езиковият знак е така
или иначе знак за нещо друго, с тази своя основна функция той ни примамва
да открием значението му, да участваме в търсенето на значението като прив¬
несем и нещо от себе си — и така до безкрай. Целта на един анализ не е едно
ново разбиране на значенията в текста, целта — такава е екзистенциалната
логика на анализа — е да се унищожи тълкуването, да се отиде отвъд значе¬
нията, да се сведат те до опита, до душевните състояния, които вече нищо не
значат, защото са и не искат да значат, защото значението е външно спрямо
тях, значението е важно за наблюдателя, за гледащия отвън. За човека, който
преживява нещо, въпросът, какво значи неговото преживяване, възниква само
в мига на изчерпването и утихването на чувството тогава, когато човек се
отчуждава от своето чувство. Тогава чистото размишление изплува като за¬
местител на неосъщественото преживяване; размишлението е един компен¬
саторен акт.

„Тълкуването на поетите, казва Дилтай, е една своеобразна задача. Чрез
правилото — да се разбере по-добре, отколкото авторът е разбрал себе си, се
решава и проблемът за идеята в една поезия. Идеята присъства ... в смисъла
на несъзнавана взаимовръзка, която действа в организацията на произведени¬
ето и е разбираема чрез неговата вътрешна форма; един поет не се нуждае от
нея, дори никога не я осъзнава напълно; тълкувателят я прави да изпъкне и
това навярно е висшият триумф на херменевтиката.“2 Несъзнаваното за Дил¬
тай е цялостно организиращата произведението идея. В „несъзнаваното“ той
не влага смисъла, макар да изглежда на крачка от него, който се превръща в
една от основните обяснителни характеристики на човешкото поведение в
нашия век, а именно несъзнаваното е „всеки психичен процес, чието същест¬
вуване ни се доказва от неговите проявления, но който при все това изцяло
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игнорираме, ако и да се разгръща в нас самите“. С известна корекция на
Дилтай бихме формулирали неговото херменевтично изискване така: да се
възстановят преживяванията на поета, ще рече — не само преживяванията,
осъзнавани или които биха могли да се осъзнаят и от самия поет, но дарбата
на големия тълкувател се проявява също така и дори преди всичко в откри¬
ването на неосъзнаваните преживявания.

Между методите — на описателната психология на Дилтай, на психолин-
гвистиката на Фослер и психостилистиката на Шпитцер, от една страна, и
различните методи за търсене на несъзнаваното, от друга, съществува оче¬
бийно сходство — всички те са взрени в дълбините на човешката личност, в
недостъпните за наблюдение, но мотивиращи поведението душевни движения
и сътресения; но и очебийна разлика — за Дилтай, Фослер и Шпитцер човеш¬
ката личност не е неравноправно разделена на съзнавано и несъзнавано, не¬
съзнаваното не ги занимава, за тях то не съществува. Изключение в няколко
свои работи прави Л. Шпитцер. Тъкмо затова обаче преместването вътре в
чуждата личност не изпълнява условието да станем нея, защото макар и
намиращи се вече там, ние ще знаем за несъзнаваното в нея толкова малко,
колкото знае и тя самата за себе си. И ако приемем, че несъзнаваното е
определящото и основното за човека, тогава премествайки се в другия, извън
нашата душевност, станала вече негова, остава най-същественото.

Дилтаевият херменевтичен акт на преместване вътре в личността на поета
(а известно е, че Дилтай предпочита великите поети) покрай другите си дос¬
тойнства има и това, че повишава нашата личност — както на интерпретатора,
така и на талантливия читател, освобождава я от ограниченията на истори¬
ческото време и пространство, заменя нашия обикновен живот с един необик¬
новен, накратко — преместването вътре в душата на великия поет е
избраничество и героизиране, недостъпни за всеки. Психологичният метод на
Фослер е опит да се решат проблемите на човешката индивидуалност в сло¬
весния текст с все пак традиционни средства, чиято цел е утвърждаването на
психичната цялост и богатството на личността. Психологичните теории обаче,
които не знаят нищо за изтласкването на несъзнаваното, не внушават особено
доверие. Различна е психоаналитичната нагласа — за нея индивидът също е
ценен, но защото е потенциално страдащ, защото е пациент, който се нуждае
от терапия и не поради някакво изключително и героично страдание. В този
смисъл психоаналитичната нагласа демаскира героичното поведение, защото
проблемът е самият живот и още по-точно терапевтичната корекция на трав-
мирания и дори на героично травмирания живот и не едно чисто познавателно
отношение към личността.

Казахме, че знаците покриват не само една реалност, а реална недоста¬
тъчност; сега можем да добавим — те покриват една несъзнавана реална
недостатъчност. Тъй като настояваме, че текстовете са сублимация, нека ка¬
жем в какъв смисъл употребяваме думата сублимация', тя е движение нагоре,
едно повишаване и компенсация, тя е едно изместване спрямо несъзнаваната
недостатъчност, отклонение встрани, насочено към видимо несвързана с тази
недостатъчност цел. Възстановяването на сублимационния път е възможно
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много повече по аналитичен начин, отколкото чрез преместване и вживяване
в някого. Вживяването като познавателен акт не е невъзможно, но прел него
стои трудно осъществимото изискване да преодолеем себе си. Прекрасният
стремеж да бъдем други, да бъдем многолики и способни за превъплъщение,
стига само да беше действителен и възможен, щеше да бъде по-малко прек¬
расен, щеше да извиква по-малко възторг. Аналитичната позиция не изисква
да изоставим себе си, не изисква, защото не е и възможно.

Дори на свобода от външните неща, които пречат да изоставим и преодо¬
леем себе си — средата, езикът, идеите, които ни обкръжават, дори освобо¬
дени от тези неща, остава едно неотменимо вътрешно препятствие — тялото,
с което живеем и което отделя нашето пространство от външното и чуждото.
Тялото е главната преграда, за да бъдем в диалог, за да сме диалогични.

Веднъж напуснали юношеската възраст, а в един друг смисъл и много
по-рано, то започва непрестанно да ни напомня за себе си дотолкова, че не
можем високомерно да го пренебрегнем, просто измамвайки го с лекарства.
Постепенно то се превръща във важен, а после в основен проблем на нашето
съществуване и на нашите отношения. Проблемите ни обгръщат, когато здра¬
вето престане да е единствен господар на нашето тяло, когато се установи
трайното междуцарствие на здравето и болестта: в това тайнствено взаимо¬
действие тялото се появява неочаквано пред нас като олицетворен познава¬
телен проблем. Тялото като форма, тялото като взаимодействие на вътрешни
органи е неповторима психосоматична комбинация, неповторимо развиваща
се комбинация между здравето и болестта. В плана на поведението тази не¬
повторимост дава неповторим характер, влизащ в напълно индивидуални от¬
ношения с обстоятелствата, сред които попада. Тялото е характер и
характерът — отпечатъкът, вдлъбнатата форма, която тялото налага върху
поведението, е чувствително по-слабо променим — променим в несъществе¬
ното — от възгледите и идеите. Нашият характер ни задължавала придобием
определени възгледи, което може и никога да не стане, защото безплътните
възгледи, които ни обграждат отвсякъде (така, както впрочем ни обграждат
и човешките тела), са по-лесно усвоими, степента на тяхната чуждост е по-
слабо забележима — те нямат цвят и форма. Възгледите и изобщо всички
мнения изглеждат лесно преносими през времена и пространства, но това е
крайно съмнително — те се създават от някого, който живее определен живот
в определена среда, и възгледите му, стига да не са само негови дрехи, са
реакция спрямо неговия живот, спрямо обстоятелствата, в които попада. На¬
шите действителни възгледи са толкова неповторими, колкото са тялото и
характерът; възможността да придобием чужди възгледи, чуждото да стане
наше — не просто да го разберем в някакъв абстрактно-духовен смисъл, а да
го приемем и да живеем с него е толкова малка, колкото и възможността да
приемем друг соматичен облик и да живеем в друго тяло. Нашите възгледи
са едно повишаване на тялото, негов безтелесен образ, а те във вида, в който
ги носим ние, престават да съществуват с нашата смърт. Тогава ние и те
ставаме нещо друго. Тялото е устойчива структура, на която поне познава¬
телно можем да разчитаме; необходима е само известна интроспекция, из-
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вестно взиране в самите нас в търсене на изгубеното време, в търсене на
несъзнаваното.

За да сме в диалог, необходимо е взаимодействие и обмен — не просто
въздействие или отхвърляне на възгледи, а действителен обмен на различни
жизнени реакции. Възможността за това между различните литературоведски
теории е малка, твърде малка и по правило въздействието е само частично;
то и не би могло да бъде друго, защото една теория се създава не просто в
определена среда, извън която е неприложима, но и от определени хора. Не¬
желанието да се търсят личните основания на една теория, на една съвкупност
от възгледи се заменя с изискване, което е невъзможността да се приемат
чуждите възгледи и да се живее редом с тях. Нека още веднъж се върнем към
Шпитцер.

Възраженията срещу психостилистиката бият в една точка — незаинтере-
суваност от социалната функция на литературата, а следователно и от исто¬
рията на литературата, фетишизиране на творбата и на индивидуалната
душевност на твореца. Това е така вярно, както е вярно, че всяка концепция
има своите слепи стени — преувеличава едни стойности и не забелязва други.
Възраженията са скрити изисквания Л. Шпитцер да бъде друг, не това, което
той е, но тогава и психостилистиката във вида, който й придава Л. Шпитцер,
нямаше да съществува. Забравя се, че да беше се занимавал със социалната
функция на литературата, нямаше да има никакви анализи, никакви деликатни
прониквания в индивидуалната душевност на толкова много писатели. Шпит¬
цер сам изпитва чрез своя живот последствията от социално незаинтересува-
ните късноидеалистични доктрини в Германия — поради произхода си е
принуден да емигрира, първоначално в Истанбул, а после в Принстън. Също
така са принудени да емигрират и привържениците на социално ангажираните
доктрини, те ползват обаче предимство — не спират в Истанбул, а заминават
директно за Лос Анжелос. В Принстън Шпитцер продължава по късноидеа-
листически да бъде социално незаинтересуван и да прави същите блестящи
интерпретации — просто не може по друг начин, както и преди емиграцията;
към европейските литератури обаче сега се прибавя и англо-американската.

И така след усилия идваме до ключовия пункт, който въпросително изка¬
зан гласи: не е ли текстът въпреки всичко казано дотук нещо обективно,
подвижно и свободно от своя произход, и въздействащо въпреки човека, който
го е написал? Такъв, разбира се, текстът може да бъде — една свободно
плаваща знакова флотилия с непредвидимо и понякога мощно артилерийско
въздействие. Външното, обективно, независимо от нас съществуване на знака
и на сплитането на знаците в текстове е предпоставка за превръщането им в
норма, в образец, колкото всеобщ, толкова и задължителен. Когато някой се
надява, че ще приемем неговите възгледи, той се надява, че ще приемем и
неговото тяло, глас, интонация и поведение. Както мечтите ни да станем
по-умни, по-красиви, по-силни не се удовлетворяват много често, изглежда
така е и с мечтите на другите да ни принудят да приемем техните по-умни
и по-истински възгледи от нашите. Приемаме ги истински само ако ни съот¬
ветстват, но не по някакъв абстрактно-идеален начин, а като живот и поведе-
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ние; но и това не е достатъчно — за да приемем нечии чужди възгледи, изобщо
някакви знаци, трябва да сме приели вече и преди това живота и поведението
на техния създател. Критерият е животът и не неговите заместители. Затова,
когато разполагаме само със заместителите, само с текстовете, не можем да
не се питаме за живота, реакция на който са те, за онази несъзнавана реална
недостатъчност, чийто знак и символ са те, и най-малкото поне за ситуацията,
в която са създадени.

Накрая няколко следствия от казаното. Идеалът не може да бъде всеобщ,
той е соматично индивидуален. Утвърждаването както на всеобща норматив-
ност, както и на липсата й е израз на определена психосоматична комбинация.
На личността се оставя свободно пространство да оформя своите възгледи,
но сме свидетели на обратното — на непрекъснати изисквания, които се опит¬
ват да преиначат нашата индивидуалност, за да ни направят други — по-добри
и най-вече по-нравствени. Изискванията към една теория, тя да бъде друга,
не тази, която е, имат недостатъка да са не само външни, но и недействителни.
Те не се проецират върху действителния текст, който четат, а върху една
предварително готова представа, на която всички текстове трябва да отгова¬
рят. Вместо признанието, че нещата са такива — многолики и безкрайно
различаващи се, действа императивът: трябва да са други, подобни на мен.

Нека всеки се стреми към своята неподкупна,
свободна от предразсъдъци любов.
Тези размишления са и преувеличение, така необходимо при защитаването

на всяка позиция, преувеличение, открояващо все пак действителното поло¬
жение на нещата.

Б Е Л Е Ж К И

1 Bateson^ G., Birdwuistll at al. La nouvellc communication. Paris, 1981, p. 17 sq.
2 Dilthey, W. Gcsammeltc Schriftcn. T. 5. Leipzig-Berlin, 1924, p. 335.
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Яна X amt мо в а. РАССУЖДЕНИЯ ПО ПРОБЛЕМАМ
ТЕОРИИ ТЕАТРА
Предмет статьи — особености театральной теории. Возможна ли теория

театра и как надо искать ее? Предлагаются четмре разнше подхода при
разрабатмвании театрально-теоретической методологии. Они сопоставляют
характеристики театральной теории с характеристиками теории
традиционния наук Нютоновского типа и расскрмвают также внутреннюю
структуру и особеность теории театра.

Yana Н a s h а т о v a. SOME IDEAS ABOUT THE THEORY
OF THEATRE
The subject of the article is the specific character and features of the theory of

theatre. Is it possible and how can it be searched? Four different approaches to the
development of the methodology of the theatrical theory are offered. They compare
characteristic features of the theory of theatre with those of the traditional theory
and also reveal the inner structure and peculiarities of the theory of theatre.

Разискването на такъв проблем концентрира вниманието върху два въпро¬
са. Необходима ли е теория на театъра и възможна ли е тя? Трудно може да
се даде отговор на тях или поне еднозначен. А наложително ли е това? Нас¬
тоящата работа не взема отношение по първия въпрос. Той е твърде спорен
и многократно дискутиран. В спора се оформят две напълно противоположни
мнения. Първото поддържа идеята, че теорията е ненужна там, където прак¬
тиката е единственият критерий и където реалиите се раждат независимо и
без теоретични постулати. Другото мнение застава зад необходимостта от
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теория в цялата сфера на практическа дейност — от предварителната подго¬
товка до реализацията на идеите. Ще се огранича по този въпрос да цитирам
само мнението на Юрий Лотман. Той твърди, че теоретичните изследвания
влияят върху практиката на изкуството „не като инструкции и рецепти, а чрез
общо въздействие върху културата, формирайки мисленето на творците и
техните аудитории“1.

Възможна ли е теория на театъра? Каква е тя и как може да се търси?
Спецификата на театъра като изкуство е изключително сложна и своеобразна.
Тази специфика изключва възможността от едностранно конструиране на те¬
атралната теория. Възможно и необходимо е дискутирането на такава теория
в различни семантични и семиотични плоскости, които биха могли да освет¬
лят театралното изкуство в цялата му своеобразна специфика. Тази работа
прави опит да предложи няколко възможни подхода в разработването на те¬
атрално-теоретични проблеми, като няма амбицията за пълна изчерпателност
и абсолютност на предлаганото.

Първоначално обсъждането на подобен театрално-теоретичен проблем на¬
лага съпоставка с методологиите на вече утвърдени теоретични дисциплини.
Така първият подход може да бъде наречен сравнителноаналитичен. Основ¬
ните характеристики на театралната теория се разглеждат, съпоставени с тези

2на традиционните теории от нютоновски тип .
1. Театралната теория, както и всяка друга теория, конструира собствен

предмет на изследване в резултат на рефлексия върху съответната обектна
област. Предметът в театралната теория е идеализирана проекция на много¬
образния и сложен обект на театъра. Съдържанието на обекта обхваща всички
страни на театралната практика, докато предметът на теорията може да бъде
насочен само върху някои отделни страни. Например предметът на театрал¬
ната теория на Станиславски е обърнат предимно към метода на актьорското
изкуство, а този на Антонен Арто — към семиотиката на театралното прос¬
транство, което осигурява емоционалното ангажиране на зрителя. Обектът
на театъра е винаги контекстуално зададен, а това води до нелокализиран
предмет на театралната теория.
2. Теорията на театъра за разлика от класическия тип теория е ценностно

натоварена. Тя борави с нравствени и естетически елементи, които не могат
да бъдат освободени от ценностно съдържание. За да бъде анализирана теат¬
ралната теория, се прибягва до примери от специфични пиеси и постановки
и така театралната теория се обвързва с естетиката и критиката.

3. Театралната теория е насочена към проектирането на нови театрални
форми, а не към обяснението и анализирането на театрални факти, за разлика
от класическите теории, които се насочват именно към такъв тип процеси.
Почти всички значими театрални теории раждат нови реалности. Забелязва
се интересно явление — сливането на теоретика и практика. Теоретичното
осмисляне се извършва в процеса на практиката. Това позволява да се осмис¬
ли театралният процес в рамките на една парадигма.
4. Друга отличителна характеристика на театралната теория в сравнение

с теориите от традиционен тип е едновременното третиране на формални и
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съдържателни елементи, (Тук понятията формални и съдържателни елементи
се използуват със смисъла, който им дава театрознанието.) Тези два вида
елементи в ловенето театрални теории са органически съчетани, Дори в някои
крайно формалистични концепции съдържателният проблем продължава да
присъствува.
Тези щрихирани особености не позволяват театралната теория да се мисли

като чиста, строго научна теория, например като теориите на естествените
науки. Основен техен белег е деаксиологизираността, което противоречи на
ценностната обвързаност на театралната теория. Тя не може да бъде разра¬
ботена и по модела на теориите в повечето хуманитарни науки, защото е
насочена към проектирането на театралните проблеми, а не към тяхното обяс¬
нение. Тогава дали това е теория и кои са задължителните условия, които
трябва да бъдат спазени при една теория на театъра?

Ерик Бинтли разглежда проблема за театралната теория така: „Теорията
не е критика. Такава работа не трябва да бъде сбор от театрални прегледи и
статии за пиеси и драматурзи. Моят интерес трябва да бъде насочен към
генерални принципи.“3 Марвин Карлсън по сходен начин разисква понятието
театрална теория. „Приемам, че терминът „теория“ означава генерални прин¬
ципи, които се отнасят до методите, целите, функциите и характеристиките
на тази особена форма на изкуството. Така тя се разграничава, първо, от
естетиката, която се съприкосновява с изкуството като цяло и, второ — от
критиката. Очевидно известно припокриване на тези категории е неизбежно.
Театралната теория рядко съществува, ако въобще съществува в чист вид.
Наблюденията върху театъра се обвързват с наблюденията върху други из¬
куства или цялото изкуство и така теорията се оплита с естетиката.“4 Ясно
е, че театралната теория се разбира като принципи, средства, методи, дей¬
ствия и функции, които обслужват, насочват, изграждат театралната практи¬
ка.
Вторият подход, който се предлага в работата, е свързан с анализирането

на „генерални принципи“ (Марвин Карлсън) или с анализирането на конкрет¬
на театрална теория. Тези принципи, методи и средства, независимо от ка¬
чествените им различия, трябва да задоволяват и изпълват една задължителна
вътрешна организационна структура, да следват едни аксиоматични елемен¬
ти, които всъщност създават теорията и могат всецяло да отговарят на изис¬
кванията на театралната практика. Едва тогава имаме достатъчно основание
да твърдим, че дадени принципи, методи и средства представляват теория на
театъра. Именно с тази си цялост теорията може да служи на практиката.
При евентуално разработване на конкретна театрална теория е необходимо
да се мине през два изследователски етапа. Първият е да се изгради и посочи
вътрешната организационна структура или модел, който е специфичен и от¬
говаря единствено и само на теорията на театъра и не притежава характерис¬
тиките на останалите теории. Вторият е да се издирят конкретните принципи,
методи и средства, които задоволяват този вътрешен модел на теорията и
така обслужват конкретната театрална практика.
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Различни са начините и пътищата, по които се развиват театралните тео¬
рии. Професионалните или „чисти“ театрални теоретици представляват твър¬
де скромна част, затова повечето театрално-теоретични изследвания се
базират на теоретични работи, писани от театралните практици. Тези теат¬
рално-теоретични изследвания ползуват различни подходи, без да бъдат раз¬
вивани в определена традиция, каквато и трудно може да се открие. Те са
предимно трудове, които се спират на втория изследователски етап — опис¬
ват, обсъждат, разглеждат и определят принципите, методите и средствата
на съответните театрални теории. Това са разработки или върху конкретна
театрална теория, или исторически прегледи на театрални теории с елементи
на съпоставяне.
Тук вниманието се насочва към първия изследователски етап. Стремежът

е да се построи общ теоретичен модел в духа на теориите на съвременния
театър. (Под съвременен или модерен театър ще разбираме театъра на два¬
десети век.) Този теоретичен модел е общ за съвременните театрални теории,
различна е само същината им. Той може да бъде наречен съдържателен, за-
щото разкрива съдържанието им. А то е особено важно при разглеждането на
една конкретна театрална теория. Разбира се, не всяка конкретна теория може
абсолютно да се положи върху този модел. Някои от теориите имат липсващи
спрямо модела елементи, други пък — допълващи го. Далеч съм от мисълта,
че успехът на конкретната театрална теория се измерва само от процента на
съвпадането й с модела. Над него стоят самата същност и ценностни качества
на театралните принципи, а те са от голямо значение за практиката. Този
модел разкрива вътрешната структура и организация на съвременния театър
и дава добра възможност за сравнителен анализ на различните теории.

За първия изследователски етап е възможно да се използуват и други
модели. Например — театралният комуникационен модел на Умберто Еко и
Кеир Елъм‘. Той изглежда най-общо така:

ИЗТОЧНИЦИ ПРЕДАВАЩИ СИГНАЛИ — КАНАЛИ

СЪОБЩЕНИЯ СЪОБЩЕНИЯ

! I
КАПАЛИ СИГНАЛИ ПОЛУЧАТЕЛИ

Той сочи ясно средствата и начините за тяхното предаване, но не предлага
добри условия за разшифроване на дейността на театралните творци, а дей¬
ността по същество е една от основните характеристики на театралния процес,
съответно и на театралната теория. Средствата и начините се проявяват имен¬
но в хода на дейността на творците в театъра. Съществува възможност да се
построи и друг модел за първия етап. Той би могъл да бъде логико-еписте-
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мологичен, но като такъв се абстрахира твърде много от съдържателната
страна и това усложнява прилагането му при анализиране на конкретна теат¬
рална теория.
Съдържателният модел, който се предлага тук, е извлечен от театралните

теории на Гордън Крейг, Адолф Апиа, Макс Райнхард, Константин Станис-
лавски, В.Е. Майерхолд, Антонен Арто, Бертолт Брехт и други съвременни
театрални теоретици и практици. Той отговаря на техните вътрешни струк¬
тури и с него се постига по-голяма яснота при разкриването на една театрална
теория и съпоставянето й с други. Този модел засяга двете страни на явле¬
нието — театър: неговата вътрешна организация и особеностите му като из¬
куство — част от културата. Той проследява целия процес, който се извършва
при създаването на театъра — от предварителната подготовка до осъществя¬
ването на замисъла. В този процес е посочено конкретното място и специ¬
фичната дейност на всеки един от участниците в него. Елементите на модела
са следните:

А. Вътрешна структура и организация на театъра
1. Теоретично осмисляне на драматургичния текст
— видове текст
— видове анализ
— цел на анализа
2. Избор на професионални средства за сценична реализация
— работата на режисьора
— работата на актьорите— работата на художника— работата на композитора
— работата на техническите лица
3. Същински театър или художествено възпроизвеждане на предварител¬

ния творчески процес
— качества и характеристики на спектакъла
4. Публиката — част от театралния процес
Б. Театърът като изкуство и част от културата
1. Колективно изкуство— отношения между творците
2. Театърът — рефлексия на вложените в него творчески мисли, емоции,

действия, естетически виждания и мироглед
3. Театърът като въздействие.
Следващият подход може да се определи като метатеоретизиране. С този

подход се прави опит да се търси методологията на театралната теория чрез
първично съществуващите театрални реалии. Налага се да се изходи от прак¬
тиката, да се анализират театрални факти, за да се вникне в морфологията на
обекта на театралната теория. Така, чрез обсъждане и обяснение на театрал¬
ната практика се създава възможност да се достигне и до театралната мето¬
дология. Подобен подход изисква вниманието да се насочи върху три основни
момента:
1. Същността на театъра като изкуство.
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2. Структурата на театралния спектакъл.
3, Театърът в социокултурен аспект.
Да се спрем, първо, на ключовия термин при обсъждането и дискутирането

на театралните реалности, а именно — театралността. Съдържанието на това
понятие крие в себе си нещо, което може да обясни природата на театъра.
Трудно е обаче да се посочи кое е това нещо, Какво всъщност е театралността?
Досега няма изработено категорично и единно определение, а има само ин¬
дивидуални мнения и позиции. Още по-трудно е да се обобщят всички разно¬
посочни възгледи. Дори определението на Юрий Лотман („Театралността —
това е езикът на театъра като изкуство“6), което е най-универсално, крие в
себе си възможности за различно отношение към театралността. Езикът на
театъра изменя своите особености при отделните театрални теории, следова¬
телно с появата на нова теория се променя и съдържанието на театралността.
И все пак това е една от възможните алтернативи да се обясни театралността
като се отнесе към конкретна театрална теория.

Необходимо е обаче театралността да се обсъди и като специфика на те¬
атралното изкуство. Тя може да се потърси в семиотиката на сценичното
пространство. Каква е природата на театралните знаци? На сцената всичко е
знак. Това е първият принцип за театрална теория на Пражкия кръжок. Не¬
щата на сцената придобиват специални допълнителни черти, качества и стой¬
ности, които те не притежават в реалния живот. Именно в тази втора природа
на знака, в особената връзка между конотат и денотат, се крие и театралност¬
та. Декорацията, тялото на актьора, неговите движения и реч, светлината
определят система от първични и вторични значения. Същността на театъра
се състои именно в използуването и приемането на тези значения. В класи¬
ческия китайски театър и в японския театър НО семантичните връзки между
конотат и денотат са стриктно установени, затова тези театри са странни за
европееца. Силата на театралното изкуство в момента се крие в използува¬
нето на неочаквани, непредвидими и изненадващи вторични значения. Тадеуш
Ковзан дели театралните знаци на „естествени и изкуствени“7. Естествените
знаци се определят от установени физически закони, според които означеното
и означаемото са свързани от директни причинно-следствени връзки. А изкус¬
твените знаци зависят изцяло от човешката воля.

Освен в отношението между конотат и денотат на театралния знак, спе¬
цификата на театралното изкуство може да се търси и в отношението между
възприятие, представа и въображение, възникнали при общуването с театъра.
„Към понятията, които обичам да употребявам, без да знам какво е всъщност
значението им — не задължителното, а възможното значение, спада и поня¬
тието „театралност“. В какво се заключава то? На сцената стои човек, аз
виждам фигурата му, костюма, изражението, жестовете, а също и обкръже¬
нието му, т.е. все неща, които при четенето не са ми дадени като зрително
възприятие. А към това се прибавя още нещо — речта. Долавям не само
звукове като сетивно възприятие, но и реч. Чувам какво говори този човек, а
това разкрива за мен един образ, образ от друг вид. Той казва: „Тази нощ е
като катедрала!“ Освен онази видима картина аз възприемам и една словесна
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картина, не чрез възприятието, а чрез представата, чрез въображението, чрез
фантазията, породена от словото. Така аз имам едновременно и двете: тяхната
взаимна връзка, силовото поле, възникващо между тях, това, струва ми се,
може да се нарече „театралност“8. Макс Фриш поставя театралността на ниво— човешка психика. В този аспект предимството на театъра е в освободеното
по-голямо поле за въображението и фантазията. Театралният зрител получава
много повече информация чрез сетивното възприятие, без участието на волята
му, докато фантазията, необременена от друго, може да разгърне целия си
потенциал. Ако, разбира се, режисьорът й предостави възможност да се раз¬
гърне. Няма нищо по-ограничено от ограничаване на фантазията със знакови
граници.
За да разискваме морфологията на театралната теория, анализирайки прак¬

тиката, трябва да се опитаме да определим и структурата на театралния
спектакъл. Кои са елементите, изграждащи театъра? Ако се придържаме към
съдържателния модел, те са: текст, режисьор, актьор, художник, композитор,
сцена и публика. Това е оптималният вариант от структурни елементи, не¬
обходими на театралното изкуство. Друг е въпросът, дали всички те са абсо¬
лютно необходими и задължителни. Характерът на този текст не позволява
да се дискутира същността и необходимостта на всеки един от елементите.
Твърде разнообразни са мненията и по този въпрос. Съвременният театър все
по-активно си служи с всички тях, но пък Бергман не настоява на това. Той

„9счита, че „понякога режисьорът е нужен, а понякога — не .
Последният момент от подхода на метатеоретизирането е разглеждането

на театъра в социокултурен аспект или театъра — като социокултурна реа¬
лизация на човешката жизнедейност. Театърът в този план може да се опре¬
дели като действие, мисъл, емоция и естетика. Така той се явява проекция
на цялата психофизическа и умствена субстанция на създателите си, както и
на техните творчески възможности. Характерно за театъра, разглеждан в со¬
циокултурен аспект, е, че той не е само специфичен, културен феномен. Те¬
атърът създава нови принципи, изявява и култивира нови значения и
реалности. Може да се обсъди и друга специфична черта в този план, а именно— театърът като колективно изкуство. Драматург, режисьор, актьор, сценог¬
раф, композитор, гримьор, осветител и т.н. работят заедно. Истински създа¬
тел на театъра не е отделният човек, а колективът, творческият ансамбъл.
Колективът е автор на завършеното произведение, автор на спектакъла. Но
тази колективна работа крие редица противоречия, които са свързани с рекон¬
струирането на специфични междуличностни взаимоотношения. При разг¬
леждането на театъра в социокултурен аспект от принципно значение е
формулирането на функциите, които театърът трябва да изпълнява. За разлика
от традиционните теории, чиито функции са насочени предимно в областта
на самото научно познание, то театърът възниква непосредствено от дадена
идеологическа, естетическа или обществена сфера, която определя и неговите
функции.
Последният подход към разработването на театрално-теоретичната мето¬

дология, който се предлага тук, е свързан с обсъждането на рационалността

49



и „ирационалността“ в театралната теория. (Като под „ирационалност“ раз¬
бирам всички скрити фактори, които необяснимо, но настойчиво влияят върху
театралната практика.) Този поглед върху театралната теория се налага от
неизменното присъствие на театъра като подсистема в системата на култу¬
рата, както вече бе отбелязано. Театърът не съществува абсолютно и идеално,
а се реализира винаги в определена културна среда или ситуация. Обществото
задава, изисква определени функции, които театърът като съществуващ един¬
ствено в контекста на това общество е длъжен да изпълнява. Именно в тези
норми, зададени на театъра отвън, от цялата система на културата, може да
се търси рационалността. Така, както тя е отвън поставена и за други под¬
системи в системата на културата, като религията например. Всяко общество
настоява на определени функции, които трябва да изпълнява театърът. Те
могат да бъдат: идеологическа, познавателна, критическа, естетическа, въз¬
питателна и т.н. Само някои от тях или всички заедно. Тази външна норма-
тивност и следването на тези норми определят до известна степен
рационалността. Логично възниква въпросът, къде може да се търси тогава
„ирационалността“. Невинаги обаче театърът следва нормите на културата.
Понякога той изостава, а понякога изпреварва изискванията на обществото.
Може би в това разминаване между нормите, наложени от културата и дейс¬
твителното съществуване на дадена театрална система, се крие „ирационал¬
ността“. Друг възможен поглед върху „ирационалността“ е в дифе¬
ренциацията на манифестирани и латентни функции, които изявява даден те¬
атър. Театърът понякога манифестира едни, а всъщност реализира други фун¬
кции. Това явление е може би опит да се използува рационалността, за да се
осигури съществуването в системата на културата.

Рационалността би могла да се дискутира не само като външна спрямо
системата на театъра, но и да се търси вътре в самата система. От една страна,
тя може би се определя от всички структурни елементи на театралната теория
като: текст, актьор, сцена, зрител, а, от друга — рационалността може да се
крие и в професионалния етос на участниците в театралния процес. Тогава
„ирационалността“ вътре в системата на театъра вероятно е в пространството
между структурните елементи и в отношенията извън професионалния ко¬
декс. Театърът е цялостна система, която се състои не само от структурни
елементи, но и от пространството между тези елементи, изпълнено със знания
и емоции. Не е ли именно това пространството, което прави осъществими
структурните елементи? Тогава какво е отношението между рационалност и
„ирационалност“ в театралната теория и какво е тяхното сечение? Тук трябва
да се обърне внимание и върху факта, че „ирационалността“ е ирационална
предимно за теоретиците на театъра и много по-малко за участниците в те¬
атралния процес.
Схематичността на този вид работа не позволява задълбочено анализиране

на проблемите. Тук се предлагат само част от алтернативите за обсъждането
на театралната теория, които могат да бъдат и различни гледни точки за
разработването на по-сложни теоретични проблеми като културата в театъра
и театъра в системата на културата.
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В настоящей работе сделан опит для достижения основното критерия, на

основе которого можно вивести единие оперативние методологические
принципът Достижение такого критерия осуществляется посредством анали¬
за характерното проявления научной рациональности в одной ветви культу-
рантропологии. Основнмм понятием бил параметр научной деятельности в
смисле рационального стандарта для осуществления исследовательского
процесса. Сравнительний анализ введенних параметров в каждом из трех
основньтх направлений зкологической антропологии является первим шагом
к построению целостного логико-зпистемологического профиля зтой фунда-
ментальной культурологической дисциплини. Осуществление зтого шата яв¬
ляется целью зтой работи.

Sonia Asenova. LOGICO-EPISTEMOLOGICAL
ANALYSES OF ECOLOGICAL ANTHROPOLOGY
The present study is an attempt for the achievement of a fundamental criterion

on the basis of which unified operative methodological principles can be developed.
This could be carried out by the analysis of scientific rationality manifestation in
one field of culturology. The main conceptual unit is the parameter of scientific
activity in its meaning of rational standard for carrying out the research process.
The comparative analysis of the introduced parameters in the three main trends of
ecological anthropology is a step to the creation of whole logico-epistemological
profile of this fundamental culturological branch of knowledge. The objective of
the study is the realization of this step.
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Трудностите при откриването на възможности за постигане на културоло-
гическото познание винаги са били непреодолима пречка пред културолозите.
Но както отбелязва Д. Гинев, причините за тях се крият „не в липсата на
система на културологическото познание, а точно в обратното, в плурализма
на такива системи“. И изводът на Д. Гинев — следователно „самият изсле¬
дователски предмет „култура“ е плурализиран или по-точно „диспергиран“
в различни познавателни системи, без да съществуват единни критерии за
неговата идентификация“1. Но Д. Гинев отговаря на въпроса, защо е трудно
да се изрази същността на даден вид културологическо познание, но не и на
въпроса, как да се достигне до неговите същностни характеристики, с какви
средства и механизми, по какви пътища трябва да се върви? Тази работа ще
се опита да представи логико-епистемологичен анализ не на културологич-
ното познание по принцип, а на културекологичното познание, т.е. познание,
ориентирано към изграждането на екологическа антропология, така както тя
е представена в различните си направления — културна екология на Дж.
Стюърд, неоеволюционизъм и неофункционализъм, процесуална екологичес¬
ка антропология и методологически индивидуализъм на А. Вайда. Едно от
възможните решения на посочените въпроси се крие в опита за откриване
рационалността на културекологическото познание — реконструкция на не¬
говата структура с апарата на една методология на научната рационалност.
За тази цел ще въведа определен брой параметри и ще изследвам възмож¬

ността или невъзможността за тяхното приложение в отделните направления
на екологическата антропология. Под понятието „параметър“ ще разбирам
рационален стандарт за провеждане на емпиричната и теоретичната изследо¬
вателска дейност. Като илюстрация мога да посоча следните параметри: па¬
раметър на избиране на определен брой променливи и на отношението между
тях (дали културните и екологическите променливи са зависими, релативни
или независими); параметър на създаване на модели на изследователския
процес (доколко картината на изследователския процес като вътрешна мето¬
дология е от значение при екологическата антропология); параметър на избор
на изследователски единици (и обусловеност на избора от типа изследовател¬
ски подход — еволюционен, системнофункциониращ, процесуален); параме¬
тър, изразяващ степента на редукционизъм; параметри на културологическия
език; параметър, изразяващ валидността на обобщението и определящ типа
обобщение; параметър, характеризиращ избора на понятиен апарат; параме¬
тър на избор на изследователски проблеми; параметър, изразяващ механизма
на промяна; параметър на взаимодействието на емпиричен анализ и теоре¬
тично обяснение; параметър, отнасящ се до начина на обяснение, обуслове¬
ността на типа обяснение, избора на обектите на обяснение и т.н. Ще
разгледам подробно само първите четири параметри поради две причини: а)
по-голямата степен на значимост, която притежават за екологическата ант¬
ропология в сравнение с останалите параметри и б) ограничения обем на
работата. Но за да се илюстрира функционирането и на част от останалите
параметри, ще се спра накратко на техни конкретни приложения на основата
на коментара на А. Вайда за книгата на М. Харис — „Добро за ядене: загадки
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,.2на храната и културата , както и на основата на дискусията, породена впос¬
ледствие между двамата автори в същия брой на сп. „Human Ecology“. За
по-голяма яснота ще изложа накратко проблемната ситуация, емпиричния
материал, позициите и тезите на двамата автори. Напоследък в някои от
дискусиите в областта на културантропологията, отнасящи се до хранител¬
ните навици нададена етническа общност, особено остро се противопоставят
схващанията на материалистите и на структуралистите. За М. Сахлинс спе¬
цифичните изменения при оценяване на понятията — ядивност/неядивност,
не могат да се обяснят чрез биологичните, екологичните или икономическите
предимства, които предлага предпочитането на определен вид храна. Той
обяснява това явление във връзка с различията между културите на етничес¬
ките групи и символизираното на тези различия в конкретни културни кодове,
част от които са и хранителните навици3.
Според М. Харис обаче е възможно да се обяснят измененията и особе¬

ностите на културните навици, като се търсят практическите, утилитарните
основания за това явление, като доказателственият материал се състои от
биологичните, екологичните и икономическите предимства4.

Емпиричният материал в книгата на М. Харис5 е свързан с избягване кон¬
сумацията на говеждо месо в Индия, на свинско месо в Средния Изток и
практиката на канибализъм в някои райони на Мексико.

М. Харис анализира хранителните навици на определени етнически групи,
свързани с предпочитането/непредпочитането на определен вид храна. Той се
опитва чрез конкретни емпирични данни да обясни тяхната причинна обусло¬
веност с помощта на принципа за баланса между реалните ползи/приходи и
разходи/разноски, които носи на етническата общност предпочитането/неп-
редпочитането на даден вид храна.

А. Вайда заема трета позиция, която се различава предимно в методоло-
гическо отношение от позицията на М. Харис. Той критикува М. Харис в
липсата както на емпирично, така и на теоретично основание за въвеждането
на принципа ползи/разходи, с помощта на който М. Харис се опитна да обясни
хранителните навици; в непрактичността на изследователската програма, из¬
ползувана в зависимост от приложението на този принцип и др.
Параметърът, определящ хода на тази дискусия, се отнася до механизмите

и начина на обяснение — дали обяснението се гради върху обективно пред¬
писани закономерности или не почива върху твърд сценарий и се извлича от
обобщенията на конкретните case studies: ,,... В същото време аз откривам
фундаментални пропуски в неговите схващания относно обяснението — пише
А. Вайда в коментара си за книгата на М. Харис. — Тези пропуски се отнасят
по-специално до неговите претенции за причинния приоритет на обективно
предписаното състояние на равновесие между разходите и ползите/приходите
и неговото недостатъчно внимание към механизмите, чрез които разходите и
приходите на практика могат да повлияят върху тяхното възприемане, разп¬
ространение или устойчивост.“
Друг параметър, който играе роля в дискусията, е този, изразяващ взаи¬

модействието между емпиричен анализ и теоретично обяснение или степента
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на отклонение на теоретичните принципи от конкретния емпиричен анализ.
И отново коментарът на А. Вайда — въпреки ясно изразената монистична
теоретична нагласа, в част от емпиричнитеанализи на М. Харис Вайда отк¬
рива една разнородна комбинация от монистични .теоретични убеждения и
плуралистична практика при анализ на конкретен емпиричен материал. Или
функционирането на параметъра, изразяващ обусловеността на типа обясне¬
ние, степента на правдоподобност на обяснението и избора на обектите на
обяснение. Типът обяснение се обуславя от методологическата позиция. Дали
обяснението ще бъде изградено по принципа на обратната връзка или върху
еднопосочната причинно-следствена зависимост — в първия случай механиз¬
мите на обратна връзка ще оправдаят включването на ползите/приходите в
това, което се обяснява. В противен случай „ползите“ биха се превърнали в
субпродукт без обяснителна стойност както за действията, които са ги поро¬
дили, така и за идеите и намеренията, стоящи зад тези действия. Правдопо-
добността на теоретичното обяснение се изразява в това, дали следствието
може да се превърне в причина или не — т.е. „ползите“ могат ли да се
превърнат в причина. Според А. Вайда в принципа на М. Харис „ползите“
могат да се превърнат в причина чрез различни механизми: преднамерено-
то/съзнателнр действие и естествената селекция или механизмът на усилва¬
нето — например чувствата на задоволство, които изпитват бедните фермери
от млечните продукти или от изораването на полетата с техните волове,
усилват любовта им към кравите и говедата и отвращението от мисълта да
ги убиват и изяждат. Но докато това чувство не е несъзнателно, то не може
да бъде взето предвид. Или механизмът на естествената селекция — някои
фермери, които избягват да ядат говеждо месо по религиозни причини, успя¬
ват да устоят на изкушението да заколят и изядат своите говеда по време на
периодите на стрес, породени от продължителни суши, за разлика от други
фермери, и впоследствие тези фермери ще имат много по-голяма полза от
това, че имат говеда за оране отново при настъпването на дъждовните периоди
и ще бъдат много по-способни от другите да издържат себе си и своите
семейства, като в случая са им помогнали не само техните стопанства, но и
религиозните им вярвания и поведение. Или определянето на избора на обек¬
тите на обяснение — този аспект на параметъра за обяснението ще се разгледа
на основата на статията на А. Вайда — „Действията и последиците като
обекти на обяснение в хуманната екология“6 — и по-точно твърдението му,
че не само действията на хората, но и техните последици за обкръжаващата
ги среда са от значение като обекти на обяснението. А. Вайда се противопос¬
тавя на друга традиция в хуманната екология, представена от учени с по-ясно
изразени антропологически интереси, които обръщат внимание предимно вър¬
ху поведението като резултат от факторите на обкръжаващата среда и пре¬
небрегват поведението като причина за настъпване на определени последици
в обкръжаващата среда.

Но -илюстрациите на функционирането на тези параметри остават непълни,
защото не е потърсено тяхното приложение в отделните направления на еко-
логическата антропология, а са разгледани само в рамките на методологи-
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ческия индивидуализъм на А. Вайда, противопоставящ се на културния ма¬
териализъм на М. Харис. Но както вече подчертах, приложението на тези
параметри ще остане на ниво илюстративен материал и ще представлява една
въвеждаща страна към по-пълното и подробно разглеждане на конкретното
функциониране на: параметъра, определящ избора на изследователски едини¬
ци; параметъра, определящ избора на променливи; параметъра на създаване
на модели на изследователския процес и параметъра, изразяващ степента на
редукционизъм.

Параметър, определящ избора на изследователски единици (обусловеност
на избора изследователски единици от типа изследователски подход — ево¬
люционен, системнофункциониращ, процесуален). Неоеволюционистите ос¬
новават своите анализи предимно на две изследователски единици —
специфична и обща еволюция. Общата еволюция наподобява силно дълго
пренебрегвания възглед в биологията, че еволюцията е прогресивна и води
към създаването на нови и по-добри форми в следващите етапи. Така се въ¬
веждат и установяват малък брой от еволюционни етапи. Специфичната мул-
тилинеарна еволюция е тясно свързана с работите на Дж. Стюърд. Археолози
и социални антрополози си сътрудничат в изследването на видовете земеде¬
лие и появата на държавата в направлението на неоеволюционизма, адапти¬
райки техники от общата теория на системите, така например дебатите по
отношение на това, дали съществуването на социална стратификация пред¬
хожда или следва произхода на държавата. Използува се аналитичната сила
на някои причинни теории за формиране на държавата, универсалността на
моделите при образуването на морските държави и ползата от разграничени¬
ето между морска или първична и вторична държава. При неофункционализма
основната концептуална единица е популация, разгледана в опозициите: по¬
пулация — социален ред и популация — индивиди. Важна роля играе поня¬
тието адаптация — функционалната приспособеност на популациите към
обкръжаващата среда. При процесуалната екологическа антропология основ¬
ните единици са правене/взимане на решение и актьори/актьор. И при трите
направления в екологическата антропология типът изследователски подход
определя избора на изследователски единици. Ако подходът е еволюционен
както при неоеволюционизма, тогава и изборът на изследователските единици
ще се ограничи в рамките на диахронните измерения, независимо дали те ще
бъдат модифицирани (както на практика се получава при повечето case studies)
или ще се търсят изчистените им форми, въпреки че според мен в случая е
налице една обща матрица на изследователските единици, защото независимо
дали става въпрос за обща или специфична еволюция, и в двата случая се
търси взаимоотношението между обкръжаваща среда и носители на опреде¬
лена култура. Следователно тук, а както ще видим и в останалите две нап¬
равления на екологическата антропология, се наблюдава не само
обусловеност на избора на изследователските единици от типа изследовател¬
ски подход, но и от дисциплинарния характер на съответната изследователска
програма. А оттук може да се направи и изводът за наличието на вътрешна
методологическа картина в екологическата антропология. При неофункцио-
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нализма се търсят функциите на популацията, които я запазват като такава
в самата нея и функциите, благодарение на които тя се адаптира към обкръ¬
жаващата я среда и които я запазват като такава спрямо други популации.
При процесуалната екологическа антропология в основата стои процесът,
процесуалните взаимоотношения, наличието на някакво причинно-следствено
протичане, действието, проследено изцяло — от неговото зараждане през
мотивирането му до взимането на решение и разиграването на това решение
в конкретна ситуация от определен брой актьори. Интересен в случая е ста¬
тутът на актьора — едновременно разгледан и като основен източник на мо¬
тиви — оттук на действие — и като извършител на това действие, като негов
изпълнител, но в никакъв случай само като действуващо лице. Като че ли се
разчита повече на прецизен анализ на параметрите, обуславящи поведението
и промяната на поведението вътре в популацията, както и на по-прецизен
анализ на процесите, пораждащи икономически, политически и социални ре¬
шения. Описват се действителни психологически процеси на правене/взимане
на решение чрез локализиране на когнитивни алтернативи и на процедури за
избор между тях, както и на икономически модели на „правене“ на избор, т.е.
актьорите, действуващи в зависимост от определен брой ограничения, разпо¬
лагат с оскъдните си ресурси спрямо йерархични серии от цели.
Параметър на избор на определен брой променливи и на отношението

между тях (дали културните и екологическите променливи са зависими, ре-
лативни или независими). Терминът „променлива“ в екологическата антро¬
пология се използува, за да означи всеки елемент в едно емпирично
изследване. Това, разбира се, е общо дефиниране, което следва да се специ¬
фицира в зависимост от конкретните направления в екологическата антропо¬
логия. Като осъзнато включен термин в понятийния апарат и като назована
единица на емпиричния анализ, той започва да се употребява първоначално
и продължава предимно да се използува от неофункционалната екологическа
антропология. Може би защото едва неофункционалната екологическа антро¬
пология започва да търси функциите между културните и екологическите
изследователски единици, които на емпирично ниво не могат да се изразят
по друг начин освен чрез отношение между променливи. Обикновено промен¬
ливите се класифицират като зависими, независими и релативни или междин¬
ни променливи. Решаваща е ролята на независимите променливи, защото
различията и промените в тях са свързани с различията или промените в
зависимите променливи при всяка изявена закономерност. Наблюденията на
независимите променливи предлагат основа за предсказване, за разлика от
зависимите променливи, чието поведение се предопределя от независимите.
Релативните или междинни променливи се срещат по-рядко в изследванията
по екологическа антропология, но по принцип те се избягват от социолозите
и антрополозите, защото означават теоретични конструкти или понятия, въ¬
ведени за интерпретация на функционалните зависимости между променли¬
вите или по-точно поради незадоволството на учените спрямо обяснителната
сила на чисто функционалните описания на различните отношения.

58



При културекологическия метод на Дж. Стюърд се наблюдава една осо¬
бена селекция на променливи, подбиране на елементи от културната и обк¬
ръжаващата природна среда за анализ. Причина за този подбор е схващането
на Дж. Стюърд за невъзможността да се изследват „цели култури“ и изиск¬
ването на неговия метод да се обръща внимание предимно на онези особе¬
ности, за които емпиричният анализ показва, че са най-тясно въвлечени в
оползотворяването на обкръжаващата среда по културен начин. Тези особе¬
ности или тези подбрани променливи Дж. Стюърд обозначава като „културно
ядро“7. По същия начин вместо да разглежда „цели обкръжаващи среди“, той
фокусира вниманието си върху онези особености на обкръжаващата среда,
които са значими за конкретните адаптации. Примерите на Дж. Стюърд са
„разположението на водни дупки в пустинята, които са жизнено важни за
номадските племена и народи, както и видовете и сезоните за прилив на риба,
които предопределят навиците на речните и морските народи“. Но както от¬
белязва Клифърд Гиъртс8 — това разграничение и спецификация на промен¬
ливи позволява изместването на заден план на такива въпроси като влиянието
на обкръжаващата среда върху културата, т.е. общият и основен теоретичен
въпрос на екологическата антропология се измества от други по-конкретни
въпроси като — как си взаимодействуват специфичните културни и средови
променливи, по какъв начин се регулира тяхното функциониране, доколко
стабилна е системата, която те изграждат и т.н. Според Гиъртс такива въп¬
роси са насочени не толкова към обясняване на произхода на конкретните
културни черти и културни модели, колкото към обяснение на начина, по
който те функционират независимо от техния произход. Но за да свърже
разграничението на променливи с търсенето на причините за техния произход,
Дж. Стюърд използува крос-културните сравнения. И оттук неговото заклю¬
чение, че появата на едни и същи взаимоотношения между културни и средови
променливи при култури, които не са в контакт една с друга, е доказателство
за „степента на неизбежност“ на определени културни черти (например „ос¬
новните особености на патриархалните банди“) и на определени екологически
адаптации, схващани като причинно-обуславящи. Но това твърдение може да
бъде атакувано по няколко начина. Така например може да се зададе въпрос
относно самото съществуване на значими съответствия между културните
черти и екологическите адаптации според Дж. Стюърд. Защото той не създава
адекватни крос-културални образци за проверяване на значимостта на съот¬
ношенията, а следва процедурата на избор на определени случаи, при които
връзката между конкретните културни черти и екологически адаптации е ясно
изразена. Но процедурата не посочва броя на случаите, при които могат да
се изследват само екологически адаптации, но не и културни черти, или кул¬
турни черти, но не и адаптации. Освен това основанието за заключението, че
екологическите адаптации са „причинно-обуславящи“ и екологическите про¬
менливи са независими, а културните променливи — зависими — подлежи
на съмнение. С други думи, съществуват случаи, при които се наблюдава
точно обратното — зависими са екологическите, а не културните променливи
— определени „социални“ фактори (например организацията на труда) са
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о
определящи за определени екологически адаптации. Оуен Латимор , пишеики
за „селскостопански основи и социални форми“ в историята на Китай, твърди,
че „напоителната и отводнителната системи са могли да произлязат върху
примитивната основа на семейния труд, но те не са могли да променят сел¬
скостопанския характер на широки райони, ако социалните форми не са пре¬
раснали в колективен труд“. В такива случаи вероятно съществуват
механизми на обратна връзка между социалните фактори и екологическите
адаптации и би било необходимо да се търсят взаимнообратими зависимости
между причините и следствията, а не елементарна еднолинейна причина-след¬
ствие последователност.
Как функционира параметърът на избор на определен брой променливи и

на отношението между тях при неоеволюционизма в екологическата антро¬
пология? Развитието на този параметър в неоеволюционизма се определя от
характерната за това направление концепция за обща и специфична еволюция,
която както примирява многобройните спорове относно семантиката на по¬
нятието „еволюция“, така и създава една гъвкава корелация между култур¬
но-еволюционно-историческите обобщения и идеализации, и културно-
екологическо-адаптивно-конкретните и полеви изследвания. Оттук и промен¬
ливите, с които се работи, са генеративни и селективни. Генеративните про¬
менливи изграждат материала за селекция, а селективните функционират в
рамките на тази селекция. Но отношението между тях е основано предимно
на принципа на позитивната обратна връзка. Променливи, изграждащи изсле¬
дователски единици като енергийна употреба, производство на храни и попу-
лационен размер, си взаимодействуват помежду си предимно с механизмите
на позитивната обратна връзка за разлика от осмислянето на този параметър
при неофункционалната екологическа антропология, където същите парамет¬
ри си взаимодействуват на принципа на негативната обратна връзка. При
неоеволюционизма отношението между променливите не се съсредоточава
главно върху критерия зависимост/независимост, а върху критерия — гене-
ративност/селективност. Но безспорно най-масова употреба в емпиричните
анализи на екологическата антропология на този параметър и неговата най-
пълна изява се наблюдава при неофункционалната екологическа антрополо¬
гия. Същността на неофункционализма е обяснението на специфични аспекти
на социалната организации и култура чрез функциите, които те изпълняват
при адаптирането на локалните популации към техните обкръжаващи среди.
Оттук и тематичното и проблемно разглеждане на променливите като средо-
ви, обусловени от обкръжаващата среда, и културни, мотивиращи и изразя¬
ващи поведението на конкретната локална популация. Но 'за разлика от
осмислянето на този параметър при културната екология на Дж. Стюърд, тук
не се работи само с определени променливи от първия и втория, тип, а с
променливи, определящи съвсем конкретен емпиричен анализ. Друга харак¬
терна черта на този параметър при неофункционализма е обусловеността му
от параметъра за избор на изследователски единици в неофункционалната
екологическа антропология. Изследователски единици като „носеща способ¬
ност“, калорийни ресурси и адаптация предполагат както по-висока степен
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на квантификация в изследването, така и дават възможност за пряко наблю¬
дение на функциите и променливите, които ги изграждат. Тук можем да
говорим за т.нар. квантитативни променливи, които са два вида — контину-
ални (например разстоянието или възрастта), т.е. между всеки две числа,
колкото и близо да се намират едно до друго, е възможно да има друго число
и дискретни променливи (каквито са паричните доходи и популацията, където
броят се увеличава скокообразно, не може да съществува друго число между
един цент и два цента, или между един човек и двама човеци).
Така например функционирането на системите на подвижното земеделие

може да се определи много лесно чрез следните квантитативни променливи:
налична земя; необходимо количество земя на глава от населението; брой на
годините, когато земята се оставя за угар; брой на годините, когато земята
се обработва; популация10. С други думи, в един емпиричен анализ, изслед¬
ващ „носещата способност“ на дадена популация в конкретна обкръжаваща
среда, целта ще бъде измерването и изследването на отношението между тези
променливи и на самите променливи така, че да се определи онази пределна
точка, отвъд която популацията не може да продължава да расте, без този
процес да предизвика известни нарушения върху основния ресурс на систе¬
мите на променливото земеделие — земята. Същността на „носещата спо¬
собност“ е да се разкрие как напрежението от страна на ресурсите се усеща
и се посреща от съответни приспособления, направени от популацията, за да
намали това напрежение. Тези приспособления могат да се появят или в
хомеостатична, или в динамична форма. И оттук ново отношение между клю¬
човите променливи. Докато при хомеостатичната форма ключовите промен¬
ливи функционират в строго определени граници (размер, плътност,
енергийни доходи и разходи), то при динамичната форма границите не са
строго фиксирани. Параметърът на избор на определен брой променливи и
на отношението между тях може да се наблюдава и в дискусията между М.
Харис и А. Вайда. М. Харис изразява становището си, че основното различие
между него и А. Вайда е това, каква роля играят чувствата в селекцията „за“
или „против“ иновациите. Според перспективата на културния материализъм
любовта към кравата във всичките си прояви, дори представена в съответен
контекст, не може да се счита за независима променлива в процеса на селек¬
ция. Според М. Харис А. Вайда не успява да обясни причините, според които
менталните или емик-компонентите на социокултурните системи не могат
да се третират като приоритетни причини за табуто, забраняващо клането на
крави, и оттук причинната зависимост между последиците-ползи и любовта
към кравата. Ако произволни чувства, желания и намерения се възприемат
като принципни ограничители на културната селекция, биха възникнали два
неразрешими проблема: защо в конкретна култура възниква едно намерение
вместо друго, т.е. да се обичат кравите вместо свинете например. И защо
подобни намерения възникват или не възникват в други култури...
Употребата на този параметър при процесуалната екологическа антропо¬

логия се обуславя от параметъра, определящ характера на използувания по-
нятиен апарат. Същата зависимост се наблюдава и при функционирането на
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този параметър в културната екология на Дж. Стюърд, както и при неоево-
люционизма и неофункционализма. Параметърът, определящ характера на
понятийния апарат (и при трите дотук разгледани направления), от своя стра¬
на се определя от типа изследователски процес. При културната екология на
Дж. Стюърд типът изследователски процес се обуславя от техносредовия
детерминизъм, следователно параметърът, определящ характера на понятий¬
ния апарат, ще бъде изграден на основата на понятия от техносредовия де¬
терминизъм, а следователно и параметърът, определящ избора на
променливи, ще зависи от него. При неоеволюционизма параметърът, опре¬
делящ характера на понятийния апарат, ще зависи от изследователския про¬
цес, основан на принципа на еволюционизма, следователно и параметърът,
определящ избора на променливи, ще функционира в рамките на една еволю-
ционистка парадигма. При неофункционализма параметърът, определящ из¬
бора на понятиен апарат, ще бъде в зависимост от един функционалистки
изследователски процес, следователно понятийният апарат ще се изгражда
на основите на понятието „функция“ и неговите производни, и оттук параме¬
търът за избор на променливи ще бъде в тясна връзка с този, определящ
избора на конкретен функционалистки понятиен апарат. Това означава, че и
при процесуалната екологическа антропология, както и при останалите три
направления в екологическата антропология параметърът за избор на промен¬
ливи ще зависи от параметъра, определящ понятийния апарат, който се обус¬
лавя от изследователския процес. Следователно изследователския! процес
на процесуалната екологическа антропология ще определи избора на поня¬
тиен апарат, основан на понятието „процес“ и неговите производни, който
параметър от своя страна ще определи избирането на такъв брой променливи,
които най-добре могат да детерминират едно емпирично изследване, издър¬
жано в границите на процесуалната екологическа антропология. Друга осо¬
беност на този параметър в процесуалната екологическа антропология е, че
характерът на променливите се определя от нейните концептуални компонен¬
ти — демография; проблеми, свързани с обкръжаващата среда; адаптивни
стратегии; марксизъм, от една страна, и, от друга страна — от зависимостта
— социална организация-култура-процес. И защото изборът на фактори на
обкръжаващата среда и изборът на социални и културни фактори не е толкова
прост поради това, че природата на техните отношения надминава така из¬
вестното противопоставяне между детерминизъм и посибилизъм, затова и
изборът на променливи в процесуалната екологическа антропология не е ед-
нолинеен, т.е. променливите, свързани с факторите на обкръжаващата среда,
взаимодействуват непосредствено и в най-тясна връзка с променливите, свър¬
зани със социалните и културни фактори.

Параметър на създаване на модели на изследователския процес (доколко
картината на изследователския процес като вътрешна методология е от зна¬
чение). Докато при културната екология на Дж. Стюърд, както и при неоево¬
люционизма и неофункционализма в екологическата антропология моделите
на изследователския процес се изграждат предимно на статиката и динами¬
ката на системното ниво и се търсят закономерности и теоретични перспек-
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тиви предимно в границите на екосистемите, то при процесуалната екологи-
ческа антропология моделите на изследователския процес се създават под
прякото влияние и следователно носят всички особености на моделите-актьо¬
ри, въведени и развити в културната антропология от социалната антрополо¬
гия. Моделите-актьори всъщност са част от ориентирането на антропологията
от социалната структура към социалния процес, от разглеждането на попу¬
лациите като еднакви цялости към изследване на многообразието и промени¬
те в тях, преходът от нормативни към поведенчески аспекти на социалните
отношения.
Моделите-актьори притежават няколко предимства в сравнение с модели¬

те-системи: при тях се обръща внимание на по-голяма част от социалната
организация, те позволяват по-прецизен анализ на параметрите на поведени¬
ето, както и на изменението на поведението в популациите, при тях се извър¬
шва по-добро изследване на отношението конфликт-конкуренция, също така
те предлагат потенциални възможности за изследване на промяната чрез ана¬
лиз на процесите, които пораждат икономически, политически и социални
отношения. Специално за процесуалната екологическа антропология важно
място заемат моделите правене/взимане на решение, които условно могат да
се разделят на два типа: когнитивни и микроикономически модели. Когни-
тивните модели са характерни за когнитивната антропология и представляват
опит да се опишат действителни психологически процеси на взимане на ре¬
шение в условията на поле от алтернативи, както и откриване на процедурите
за избор между тях. При тези модели се анализират контексти, в които ин¬
дивидите трябва да изберат поведенческа стратегия, често в зависимост от
социалния си статус. Установяването на местоживеене след женитбата и оси¬
новяването са най-често срещаните теми. Тези модели крият полезни връзки
между изследванията на местните системи за класификация и действителното
поведение на индивида. Такива етносемантични модели са били установени
за решенията, свързани със земеделието на бразилските изполичари, както и
за пазарните решения на западноафриканските продавачи на риба11. Тези мо¬
дели често се прилагат при ситуации, в които алтернативите са краен брой и
могат да бъдат разграничени по-скоро чрез дискретни, отколкото чрез конти-
нуални променливи. Краен брой са и параметрите, влияещи върху изборите,
както и изходните положения, резултатите от тези избори. При икономичес¬
ките модели актьорите, действувайки принудително, разпределят оскъдните
ресурси така, че да постигнат йерархично подредени серии от цели. Тук по-
голямо внимание се обръща върху резултата от решението и е по-малък ак¬
центът върху правенето/взимането на решение. Тези модели се прилагат към
ситуации с по-голяма несигурност и двусмислие, където алтернативите и
резултатите от изборите не са така ясно определени. Алтернативите могат
да се разграничават както чрез континуални, така и чрез дискретни промен¬
ливи и могат да бъдат повлияни от голям брой параметри. Пример за изпол¬
зуване на тези модели са усилията на Барт12 за откриване на модели,
пораждащи социална организация. Заимствувайки от теория на игрите, той
се опитва да обясни политическата организация сред Патаните като структу-
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ра, която се е породила от голям брой индивидуални решения, направени от
актьорите, действуващи при различни ограничения и принуди. Така, докато
при системите-модели се акцентира върху значението на факторите от обк¬
ръжаващата среда при оформянето на колективни модели на поведение, то
при моделите-актьори или при процесуалните модели се обръща внимание
предимно на индивидите и на тяхното взимане на решение. Моделите-актьори
третират променливите от обкръжаващата среда като част от относително
статичен комплекс от външни ограничители, спрямо който индивидите отго¬
варят и се адаптират.

Параметър, изразяващ степента на редукционизъм. Ще използувам поня¬
тието за редукционизъм в неговия общоприет смисъл: методологическа ори¬
ентация към конструиране на изследователски предмети за сложни обекти по
аналогия на конструираните изследователски предмети за сравнително по-
прости обекти. Разбира се, тук няма да разглеждам т.нар. общ редукциони¬
зъм, присъщ за всички направления в екологическата антропология,
произлизащ и закодиран в самото название „екологическа антропология“, ко¬
ето предполага и съществуването на детерминизъм и посибилизъм. По-скоро
ще разгледам конкретни прояви на редукционизма в отделните направления
на екологическата антропология. Условно ще приемем съществуването на
три степени на редукционизъм — когато той е налице; когато може както да
бъде, така и да не бъде налице, и антиредукционизъм. Естествено антиредук-
ционизмът не се среща в екологическата антропология, но ще го използувам
за ориентир при разглеждането на останалите две степени. При културната
екология на Дж. Стюърд се среща техносредовият редукционизъм или свеж¬
дането на обяснението на културни феномени до обяснение на факторите на
обкръжаващата среда. При това направление на екологическата антропология
редукционизмът се проявява в своята първа степен. Нека си припомним трите
процедури на Дж. Стюърд, които той използува при емпиричните си анализи:
1) изследване на отношението между обкръжаващата среда и експлоатираща¬
та или експлоативна технология; 2) изследване на поведенческите модели,
които се наблюдават при експлоатирането на определена област, чрез сред¬
ствата на определена технология; 3) степента, в която моделите на поведение,
проявени при експлоатирането на обкръжаващата среда, влияят върху други
аспекти на културата. Ясно се забелязват основните фактори на анализ —
технологични фактори и фактори на обкръжаващата среда. И оттук партику-
ларизмът, неизбежен за подхода на Дж. Стюърд — невъзможността да се
разглеждат цели култури, а само онези техни особености, за които емпирич¬
ният анализ показва, че са въвлечени максимално в оползотворяването на
обкръжаващата среда чрез начини и средства на културата и вместо да се
разглеждат общи обкръжаващи среди, да се фокусира вниманието само върху
онези техни особености, които са значими за конкретните адаптации. При
неоеволюционизма и неофункционализма редукционизмът може както да бъ¬
де налице, така и да не бъде. Например твърдението на някои неофункциона-
листи, че основните елементи на технологията, обкръжаващата среда и
демографията определят социалната структура и култура, и екстремистката
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културно ориентирана гледна точка, като 1ази на М. Сахлинс например, спо¬
ред която културата трябва да се разглежда в свои собствени измерения. Или
ясно изразеният редукционизъм на емпирично ниво при разглеждането на
калорийните проблеми — предпочитанията към определен вид месо и опре¬
деляне значението на оскъдността на даден вид ресурси за обяснение на зна¬
чими характеристики на културата в поречието на р. Амазонка. М. Сахлинс
твърди, че предпочитанията на определен вид месо отразяват дълбоко вкоре¬
нени културни значения, а не хранителното качество или наличността на ме¬
сото13. Докато за разлика от М. Сахлинс, М. Харис и Рос заемат точно
обратната позиция, че предпочитанията на различни видове месо отразяват
тяхната наличност и хранително качество14. При определяне значението на
оскъдността на ресурсите за обяснение на важни особености на културата в
поречието на р. Амазонка15 — доколко популационният натиск върху ресур¬
сите и произтичащата конкурентност между местните популации може да
обясни основни особености на социалния живот като размера на общността,
постоянство при заселване и модели на политически съюз или война — глед¬
ната точка отново се разделя — за или против редукционизма в екологичес-
ката антропология? И тук възможността за проява на редукционизъм се крие
в противопоставянето между еколози и структуралисти. Така например изис¬
кванията от прот.еин до нивото на физиологичните нужди с готовност се въз¬
приемат като „екологични“, но как да се възприемат изискванията,
необходимостта от протеин извън физиологичните нужди, какво е мястото на
културните нужди? Това са част от въпросите, които се задават в дискусията,
свързана със статията на А. Джонсън — „Редукционизъм в културната еко¬
логия: случаят Амазонка“16. Разбира се, в тази дискусия се търсят и други
пътища, които биха могли да изведат културната екология от ограниченията
на редукционизма чрез комбиниране на структурни и екологични подходи при
емпиричните анализи. Въобще търсенето на методологически синтез е като
че ли една от предпоставките за намаляване на степента на редукционизъм
в екологическата антропология, което в по-голяма степен се постига при
процесуалната екологическа антропология. Естествено тук също не можем
да говорим за антиредукционизъм. Защото дори и тук поради важното място,
което заемат в изследователския процес моделите-актьори, има опасност от
увеличаване степента на редукционизма в рамките на неговия социално обус¬
ловен вариант. Подобно е положението и при по-голямата част от анализите
на неофункционалистите, при които редукционизмът се проявява в рамките
на еколого-адаптивните си измерения. Но при екологическата антропология
може да се наблюдава и т.нар. проециране на чужда теоретична позиция,
което не означава непременно поява на редукционизъм. Така например един
социобиолог, който пише за екологическата антропология, неминуемо ще
отбележи, че човешкото поведение, както и поведението на другите животин¬
ски видове, се формира под влиянието на естествената селекция върху гене¬
тичните изменения. Акцентът се поставя предимно върху генетичната основа
на човешкото поведение, а не върху културната. Конструирани са и по-общи
и формални модели на дуални наследствени системи, при които отношението
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на генетичната към културната приспособимост се специфицира, а не се аб-
солютизира единият или другият вид. Културата и гените се разглеждат като
наследствени системи с взаимно свързани, но точно определени и разграни¬
чени свойства. Параметърът, изразяващ степента на редукционизъм, е въз¬
можно да се прояви обаче в най-голяма степен при методологическия
индивидуализъм на А. Вайда, който е всъщност част от процесуалната еко-
логическа антропология. В редица свои статии А. Вайда доказва успешно
способността на методологическия индивидуализъм да разреши част от не¬
разрешените въпроси в екологическата антропология независимо от ясно из¬
разената степен на редукционизъм в тях. Методологическият индивиду¬
ализъм изразява становището, че социалните явления трябва да бъдат обяс¬
нявани в рамките на психологическите измерения и ситуации на участниците
в тези явления. Обикновено за методологическия индивидуализъм се изказват
две твърдения. 1. Всяка социална теория, отнасяща се до социални общности,
събития и т.н., може да се редуцира до теория или теории, отнасящи се само
до индивидите. 2. Такава редукция е може би невъзможна в определен конк¬
ретен случай, но тя е възможна по принцип. В зависимост от разглеждането
на тези два въпроса може да се допусне или да не се допусне наличието на
редукционизъм в методологическия индивидуализъм. Недопускането на ре-
дукционизма е свързано със следните тези: 1) социалните общности и събития
имат множество реализации; 2) конкретният акт на индивида има множество
социални описания; 3) индивидуалните поведения, описващи социални роли,
имат имплицитно социално съдържание. И оттук — методологическият ин¬
дивидуализъм е по-скоро тезис за обяснение, отколкото тезис за редуциране
на теории. Оказва се трудно да се оцени методологическият индивидуализъм
по параметъра, изразяващ степента на редукционизъм.
Характерът на разгледаните проблеми изисква сериозно и задълбочено

отношение и голямо количество доказателствен материал, което за съжаление
не може да се направи тук поради ограничеността на обема на работата.
Главната цел е постигането на единна методологическа позиция в екологи¬
ческата антропология. В своя чист вид тя може да се постигне, но все пак
могат да се търсят единни методологически измерения, които да определят
основните насоки в изследователския процес на екологическата антрополо¬
гия. До този момент проблемът е бил почти неразрешим, защото повечето
от изследователите, работещи в областта на екологическата антропология, са
последователи на методологическия плурализъм, а тези, които са успели да
създадат някаква монистична теоретична школа и да се ръководят от нейните
методологически монистични принципи, в повечето случаи са стигнали до
крайност и до методологически редукционизъм. А същността на проблема се
крие в липсата на основен критерий, на базата на който могат да се изведат
оперативни методологически принципи.
Тук се опитах да постигна такъв критерий, анализирайки характерната

проява на научната рационалност в един клон на културантропологията. Ос¬
новно понятие бе параметърът на научна дейност, разбран като рационален
стандарт за осъществяване на изследователския процес. Сравнителният ана-
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лиз на въведените параметри между трите основни направления на екологи-
ческата антропология е първата стъпка към изграждането на цялостен логи-
ко-епистемологичен профил на тази фундаментална културологична
дисциплина. Осъществяването на тази стъпка бе и целта на тази работа.
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Vs. II

2' ] Tempel des ZA.BA4.BA4

10 mal [
4' 1 Brot [ B]ierwein, ein Becher marnu- und

xxx[ am 2. Tag (?)] gibt es keine Laufer.
6' Der Konig und die Konigin [trinken zweimal stehend fur den

Wettergott und Uasezzili.
Das groBe Inanna-Instrument (spielt), die P[riestersanger
singen.] Sie lassen es regnen.

8' Die Tafeldecker [stelle]n [des] K[otes]32 hin. Die Ho-
nigbierhersteller verteilen das Honigbier. [Ein
Tafeldecker] nimmt ein tuniptu-Brot.

10' Die Schmiede [ bringen zwei silberne Rinderkopfe], der Laufer
[der siegt], erhal[t] zwei uggata-Brote (und) ein[e Sil-
bermine

12' [ aus der Hand] des Konigs.

[ Der Konig und die Konigin] trinken sitzend zweimal fur
Inar

14' [(und) Habanda]li. Das groBe Inanna-Instrument (spielt),
die Priestersanger sing[en.
[ Aus dem Tempe] der Inar kommen die hellschimmernden33

16' Tiere und die Vogel34.
[ Am zweiten Tag] gibt es keine [V]6gel und keine Tiere.
Der Aufseher der Statufenanbeter

18' sitzt auf (?) [einem Gerat aus Holz], Die Gotter kommen
aus dem Haus des VlieBes.
Man bittet den Konig um ein Geschenk von ihm fur die
„Ehrwiirdigen Hundeleute“.

20' [ Am zweiten Tag] gibt es kein [Geschenk]. Die Tafeldecker
legen Obst (auf den Tisch).

[Der Konig und die Konigin] trinken [sitzen]d fur
EN.ZU (und) K[uzanisu.

22' Die [Leute] aus Kan[i]s begleiten das Inanna-Instrument35.

Siehe dazu N e u, E. Glossar, S. 154, Anm. 458.

Siehe zu dem Ausdruck Singer,!. Op. cit., S. 96.

Siehe dazu ibid., S. 94.

Die seltsame Wortstellung in diesem Text konnte auch cine Ubersetzung „Die Inanna-
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-Manner
24' [drehen sich und dann g]ehen sie.

[Der Konig und die Konigin] trinken sitzend][Iur
Sus um]ittu.

26' [Das groBe Inanna-Instrument (spielt), die Priestersiin-
ger] singen.
Sie drehen sich und da]nn gehen sie.

28' [Der Konig und die Konigin trinken sitzend] fur NIN.E.GAL.
[Das groBe Inanna-Instrument (spielt), die Priestersan]ger
singen.

30' ] die Wolfmiinner der Stadt Ankuua
] sie [

32' ] sie [trink]en
] und dann gehen sie.

34' Zilipur]u
] die [Pr]iestersanger singen.

Der Rest der Kolumne (etwa 2-3 Zeilen) fehlt.

Rs. IV

] sie [trin]ken
2 Idie [Manner] der Stadt Kilis ra kommen.

39]sie[verz]ehren und dann gehen sie.

4 ] zweimal trinken sie fur Zilip[ur]u.
] das groBe Inanna-Instrument

6 ] zwei Prostituierte nehmen die Heilssymbole.

] sie trinken fur Uatjisi.
8 Die Priestersan]ger singen. Die ,,Teilneh[mer“

] dann gehen sie.

Sichc dazu Neu, E., S. 35, Anm. 95.
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Tablets). Sie bezieht sich ebenfalls auf die „GroBe Versammlung“, beginnt jedoch
etwas spater und fiihrt das Ende etwas weiter aus.

Ihre Zugehorigkeit zu den althethitischen Texten ist in sofern umstritten, da
man die Grenze zwischen dem Althethitischen und Mittelhethitischen nicht genau
ziehen kann. So zahlt I. Singer sie zu den mittelhethitischen, E. Neu dagegen noch
zu den althethitischen Texten40. Dementsprechend datiert sie aus dem Ende des
15., bzw. Anfang des 14. Jhs.v.u.Z. Wir nehmen sie hier als einen Grenzfall auch
auf, zumal der kulturhistorische Kontext genau derselbe ist und der Vergleich beider
Tafeln zu interessanten Resultaten fiihrt.

o.Rd.

Der Konig trinkt fur Tauret.

Vs.

2 Der Konig verneigt sich stehend vor dem Wettergott und Uasezzi-
li,

er verneigt sich nicht stehend vor der Sonnengottheit und
Mezulla.

4 Drei (?) kistu-Brote halten die Koche dem Konig hin..

A]us den Steinhausern bringen sie Raucherwerk.
6 Die zehn Laufer setzen sich.

] Wettergott und Vasezzili. Die Tafeldecker
stellen Kot (?)41 hin.

8 Die] Besorger geben wiederholt ein KAB.KA.GA-GefaB aus Sil¬
ber mit Nahrung.

42Ein] Tafeldecker ordnet auf einem holzernen anmpi das
zipulasne-Geback an.

10 Die] Schmiede bringen zwei Rinderkopfe. Sie gieBen (aus) zwei
roten GefaBen Wein (hinein).

40
Singer,!. Op. cit., S. 67; Neu, E. Nr. 19.

41
Siche Anm. 17.

42
Tell des Raumes odcr cin Gcrat, vgl. Popko, M. Kultobjcktc, S. 131.
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Ein] Tafeldecker bringt das zipulas ne-GefaB hinaus.
12 Dem] Laufer, der siegt, geben sie eine Silbermine und zwei u agada-Brote.

] Inar und (Jabandali. Aus dem Tempel der Inar
14 bringen sie die silbernen [Tie]re. Sie gieBen eine Schiissel

Wein fiir43 den Panther,
(und) eine Schiissel Wein fiir den Eber.

Sie ziehen [die T]iere voriiber, sie ziehen den Vogel
voriiber.

16 Die] Statuenanbeter ziehen voriiber. Die Gottheiten kommen aus dem
„Haus des VlieBes“.

[Sitzend] trinkt er fiir EN.ZU und Kuzanisu.

18 Sitzend] trinkt er fiir (Julia, sitzend trinkt er fiir Teli-
pinu.

] ZA.BA4.BA4, sie schlagen hin. Die Laufer bringen
ein silbernes kaldi-Gefafl.

20 ] sie stellen die Totengeister auf.

ver]neig[en sich s]ingen.
Bis Zeile 26 ist der Text vollig fragmentarisch und unverstandlich.
] Zaiu [

28 Sitzend] trink[t er fiir T]uh[as]ail.

[Sitzend fiir die Gottheit ] trinkt die Frau [

30 [Die Manner] aus dem Land der St[adt Da]unija tan[zen.
Er trinkt [sitzend fiir] Zul[ija]. Die Manne[r

32 Die Leut]e der Stadt Lum[anhila tanzen.

Besser ist vielleicht die Ubersctzung „in“ anstatt „fiir“, da er sich kaum um Gottcrticre
gchandelt hat, sondcrn sicherlich um Rhytone in Panther- und Ebergestalt.
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Er] trin[kt sitzend] fur Susume[tt]u.

34 Sitz]end fur NIN.E.GAL [
Die bapija-Manner der Stadt Al[i-

36 Sitzend fur Ka[tabba] von yanikku44
einer — seinen FuB, ein anderer — seine Han[d

38 Sitzend t[rinkt er] fur Zilipuru.

u.Rd.

Si]tzend trin[kt er] fur Katimu.

40 [Sitzend] trinkt er fur yalki[
Die letzten beiden Zeilen der Kolumne sind stark beschadigt.

Rs.

Sitzend fur Zilip[u]ru[

44 Sitzend trink[t er] fur U[a]bis i
] Leute ... die Gottheit yasamil[i-

46 Fiinf xxx, zwei Leut[e

Die Goldschmiede komme[n
48 Sie stellen sich hin. Der [Ko]nig sitzend [

Die Goldschmiede singen [

50 Die Eisenschmiede [Klu]mpen (Akk. Pl.) aus Eisen [
Die Silberschmiede XX [Klu]mpen aus Silber [

52 Die Kupferschmiede ziehen voriiber [
] ziehen voriiber. Die Leu[te

54 [Sitzen]d trinkt er fur yasamili. Die Manner der Stadt [
[Sitzen]d t[rinket er] fur die Stadt yattus, Teteshapi

56 [sitzen]d fur Puskuruna (und) Tapalhuna. Die Manner [

Lar ochc, E. RHA XXXI, 1973, 89 (non vidi) (nuch N e u, E., S. 55, Anm. 198)
sctzt die Hanikkun D Ka[lahhan] mil der DKatahlji'jRU Ankuuas glcich.
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]geht

18' ]zwei trinkt er
]aus der [Scha]le libier[t er

20' Die] Statuenanbeter[

Vs.(?) II

Sieben trink[t er
2' UTU, T[elipinu

Hull[a
4' xxx

Der Konig[
6' und er[

ein GefaB manz[i-
?' die Gottheit „Konigin“[

Der K6nig[
Zwei t[rinkt er
lib[ier-

Die Vs. I der Tafel 52 ist ebenfalls stark fragmentiert und bietet keine GN. Aus
den einzelnen Worten ist eine starke Ahnlichkeit mit 51 Vs. I zu sehen. Etwas
besser erhalt^n ist die Vs. II.

Vs. II

(Die Gottheit) GA[L.ZU
2' Die (Leute)[

Ein Statuenanbe[ter
4' eine Schale[

Das kleine Inanna-Instrument (spielt). Die (Leute)[

6' Fur Tubsail tr[inkt er]. Das Inanna-Instrument[ .
Die Prinzen gehe[n
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Ahnlichkeiten mit dem oben beschriebenen Fest des Telipinu aufweist, jedoch zu
viele Abweichungen bietet, als daB man sie zu diesem .Festablauf rechnen konnte.

Der Text ist sehr beschadigt und laBt eigentlich gar keine Ubersetzung zu.
Trotzdem versuchen wir, s'ie versuchsmaBig vorzulegen, um wenigstens den
allgemeinen Rahmen sichtbar zu machen.

Vs. I

2' Priester Prinz (?) (Gottheit)[ ]am(?) Pfostefn
Der GUDK-Priester 2 [ ] das Gestell (Akk.)

4' der Gottheit. Ein Mun[dschen]k in einem Becher fur das
G[estell
Der Weinschalenhal[ter ein h]anissa-GefaB mit Wein[

6' Die Priester die Szepter der Gottheiten124[
(und?) der GUDK-Priester geben und sie (Akk.) zum(?)[

8' Ein Priester der Sonnengottheit [a]us der Stadt Ist[ami
Ein Priester des Berges Takurka den S[tab

10'
Sta]dt Takpataf

12' de]m GUDK-Priester gaben sie[
]in das/dem SI.KIS-GeFaB(?)[

14' s]arama- Brot schon langst[
]ein sarama-Brot fur den G[UDK-Priester]

16' der [Gott]heit. Ein Mundschenk drei Brote sara[ma

Rs.
1 25. Das T[or]des [arza]na-Hauses [

2 ]Dann der Prinz die Gottheit (?)126[

Der „gesalbte“ Priester, cin Kultfunktionar niedrigeren Ranges. Zum Namen und
seiner Funktion in Mesopotamicn s. R e n g e r, J. Untcrsuchungen zum Priestertum,
Teil 2, ZA 59, 1969, S. 161 ff.; bei den Hcthiten: H a a s, V. Der Kult von Nerik, S.
158 f.

1
Hinter diesem Logogramm ist das Zcichen AN zu lesen, wobei offen bleibt, ob cine
weitere Gottheit folgt, odcr cs ein Silbenzeichen ist, siche Neu, E., S. 143, Anm. 474.

Vcrmutlichc Bcdcutung: „Gasthaus“, F r i e d r i c h, J., HW, S. 34.

Siehe Anm. 109.
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]fur die Hauser (Tempel ?)[

4 ]ein Mann aus der Stadt Hanhan[a
]sie nehmen und[

6 ]und es in(?) der Frii[he
Die Koche trin[ken] auBerdem[

8 dort zum Trinken[

Am zweiten Tag in der Friihe[
10 vor dem Tor der Herold[

er steckt fest. Der Statuenanbeter[
12 Die Priester (und) die AMA-DINGIR-Priesterinnen127129[

ebenso auch vorn.[

14 Der Prinz in? das arzana-Haus[
des Tores tritt er. Der Herold[

16 in den Tempel der Gottheit und danach[
]Tor des Tempels[
si]ngen, das galgaltur[i-(Instrument)

Man kann weder das Fest selbst, noch die einzelnen Ritualhandlungen dieses
Fragments bestimmen. Es scheint sich aber auch hier um ein Fest aus demselben
Gebiet wie im oben beschriebenen zu handeln. Dafiir sprechen Namen wie
Hanhana, der Berg Takurka und die Stadt Istimi . Ebenso wie dort scheint es
sich um ein Fest zu handeln, das mehrere Stadte zusammen feiern. Das geht aus
der Erwahnung von Priestern aus verschiedenen Stadten und Ortschaften sowie
auch des „Mannes aus Hanhana“ hervor. Wie oben wird das Fest auch hier von
einem Prinzen geleitet, wahrend andere der koniglichen Familie nicht auftreten. Es
gibt jedoch keine Andeutungen auf eine Umfahrt. Das Kultpersonal scheint auch
hier groBtenteils lokaler Herkunft zu sein. Gemeinsam haben beide Feste
verschiedene lokale Priester und die AMA.DINGIR-Frauen, die hier am Beginn
des zweiten Tages auftreten, wahrend sie beim Telipinu-Fest am Ende des dritten
Tages erscheinen. Das Kultpersonal ist auch wie dort niedrigeren Ranges und
hattischer Herkunft: der GUDU-Priester, der hintcr den „Priestern“ (SANGA)
rangiert130, und die AMA. DINGIR-Frauen. Diese treten verhaltnismaBig haufig

Siche dazu S. 61.
128

M o n l c, G. del, J. T i s c h c r, S. 387 f.
129

Ibid., S. 152.
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Vs.

ku]ltisch reine[
2' ]Bruststucke[

]Kopfe[
4' der Mastrinder und Rin[der

ihre Korperteilef
6' ihre Nieren, Fettstiicke[

Dann sie (Akk. Pl.) neun tubupzi[a-Gerate

8' Der Aufseher der Koche und der GUDK-Priester der
Gott[heit
vo[r] Leluani[

10' vor Siuatta[
vor Tasammat[ .

12' vor Tas immezza[
vor die Sonnengottheit[ vo]n 5 [Schafen

14' vor Istiistaia[ vo]n 5 Schafe[n
[v]or Papaja[ vo]n 5 Schafen[

16' vor Hasamili[ vo]n 5 Schafen[
vor Zilipuri, von 5 Schafen[

18' sie [s]penden aber und e[s

[We]n[n]si[e]mit dem[Fle]isch fertig sin[d
20' ]er halt 1[

ein Hof]junk[er

Rs.177
2' ]darunter[

]im Haus der Gottheit[
4' ]hierhin und dorthi[n] setzen sie[

]und sein schwarzes [Foh]len des Konigs, die Leute (?)
kurka[

6' ]schwarzes (Akk.), ein schwarzes Schaf, ein schwar¬
zes Lamm fu[r
St]ricke, , zwei Ziigel, zwei[

8' der (?) tarsipiali-Leute gib[t er.

U bcrsetzung des Textes von Haas, V., M.W a f 1 e r. Op. cit., Teil 1. Unsere weicht
in einigcn Einzelheiten davon ab.
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Dieser Grundhandlung der „Bindens“ und „Losens“ entspricht genau ein
spaterer Text, der eine Beschreibung des elften Tages des AN.TAH.SUMa
Festes liefert. Danach fiihrte man das „Alte Jahr“ in das besta-Haus, legte es dort
auf eine Liege und „loste“ es188, d.h. man erhielt seine magische Reinigung.

Eine ahnliche Bedeutung hatte wahrsbheinlich auch ein anderes Ritual, das mit
dem besta-Haus verbunden war: Man zog einen Blinden aus, schlug ihn und fiihrte
ihn dann in das besta-Haus189. Auch dieses Ritual ist katharsisch, und die Nacktheit
des Blinden bedeutet magische Losung. Es ist gut denkbar, daB ein Kultgebaude,
in dem das „Losen“ zumindest eine der wichtigsten Kulthandlungen war, spater zu
einem „Beinhaus“ oder allgemein zu einer Statte des Totenkultes wurde.

Unter diesem Aspekt sind wahrscheinlich auch die dort verehrten Gottheiten
zu betrachten.

Zunachst ist von groBem Interesse, welche groBen heth. Gottheiten nicht in
diesem Gebaude verehrt wurden: Das ist an erster Stelle der oder einer der
Wettergotter, die ansonsten bei alien wichtigen Konigsritualen genannt werden. Es
fehlt der wichtige Vegetationsgott, der in enger Verbindung zur Konigsideologie
steht und Hauptgott wohl einiger urspriinglich hattischen Gebiete war, Telipinu.
Ebenfalls tritt auch nicht eine der wichtigsten Gottheiten, die Schutzgottin Inar,
die wahrscheinlich besonders mit der „wilden Natur“ verbunden war, auf. Folglich
wird die hier verehrte Gottergruppe nicht mit diesen Funktionsbereichen in
Verbindung stehen.

Was sie gemeinsam haben, ist die hattische Zugehorigkeit. Drei von ihnen,
Lelwani, Tasamat und Isdustaia sind nur hier erwahnt und fehlen sonst in den ah.
Texten. Es ist unwahrscheinlich, daB sie wegen ihrer geringen Bedeutung keine
weitere Erwahnung gefunden haben, besonders die Gottheit Lelwani, die
offensichtlich die bedeutendste Rolle im hesta-Haus einnahm, was nicht der Fall
ware, wenn sie als eine niedrige Gottheit gegolten hatte. Naher liegt hier der
Gedanke, daB es sich hier um Gottheiten handelt, mit dem man offiziell weniger
in Kontakt trat, und daher in der Mythologie und im Kultus zuriicktraten, die aber
innerhalb der gesamten religiosen Vorstellungen durchaus nicht zweitrangig waren.

Das Problem eines Gottes * D siu-190 stellt sich aufgrund des ah. Textes nicht.
Der Ausdruck siunas parna[ (Rs. 3' ), vor dem kaum ein Determinativ gestanden
hat, gibt kein Argument fur die Existenz eines solchen Gottes. Die Hauptgottheit
war wohl Leluani, was auch von spateren Texten bestatigt wird. DaB Leluani eine
interessante Entwicklung in den heth. religiosen Vorstellungen durchlaufen hat, hat
H. Otten iiberzeugend gezeigt191. Sie hatte urspriinglich nichts mit der

188IBoT I Rs. 35' - 42’ .
189

IBoT I 29 Rs. 35' — 42' , im Rahmen des Friihlingsfestes hassuma. Das Ritual wird
bei W a f 1 e r, M., H a a s, V. Op. cit., S. 101 angefiihrt.

190
Siehe dazu H a a s, V., M. W a f 1 e r. Op. cit., S. 88 f. Wir schlieBen uns jcdoch den
gut argumentierten Ausfiihrungcn von S t a r k e, F. Halmasuit im Anitta-Text und
die hethitische Ideologic vom Konigstum, ZA NF 69, 1, 1979, 47 — 120, an.
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Moment des Ubergangs, des „Reinigens“ und des „Losens“ (z.B. des Metalls vom
Gestein) von wesentlicher Bedeutung.

Somit ist nach dem hier betrachteten Text zumindest eine der Bedeutungen der
im IJesta-Haus verehrten Gottergruppe in ah. Zeit die des „Reinigens“ und
„Losens“ in wahrscheinlich wesentlichen Momenten des Naturzyklus und im
Staatswesen, womit man sich Schutz und Wohlstand zu sichern suchte.

modernisierende Vorstellung, in die viele, nicht nur heth. Gottheiten vollig unberechtigt
hineingezwangt werden.
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approached from every conceivable angle. Every imaginable tactic or strategy had
been put forward. In the early twentieth century even liberals defended the
revolutionary tradition of the intelligentsia and its great figures. It comes, then, as
something of a surprise that the year 1917 seems no more than a minor unevenness
in the intelligentsia’s development, that in 1917 the intelligentsia did nothing in
particular and did it very well. Where one might have expected it to be at the centre
of the development of the revolution in general, rather it became preoccupied with
its own life and its own world. In this world, surprisingly little changed after the
February revolution. There was no sign of a great upsurge in intellectual activity
or thoroughgoing alteration in their way of life.
' A couple of examples might help to illustrate this. For the liberal intelligentsia

university reform had been an important issue. Higher education policy had been
a constant source of friction between them and the autocracy since the mid-century.
The collapse of the autocracy did not, however, result in an outburst of university
reform. Certainly, professors who had been dismissed from their posts shortly
before the war, as part of the continuing reaction of the 1906-1914 period, were
re-instated. The Provisional Government even set up a commission to elaborate a
reform programme, but (and in this it faithfully mirrored its parent) the commision’s
progress was slow. University autonomy was proclaimed but, by and large, this
was a front for the consolidation of professorial power in universities. Wider
objectives were not achieved. The social composition of the student body was not
changed. There was continuing powerful resistance to the admission of women. In
January 1917 there were 28 women students in Moscow university. In January
1918 the number was still only 202. The student body grew only from 7,000 to
8,500 in the period. A comparison with figures for the following years is a rough
measure of comparison of the pace of cultural revolution in 1917 itself in the earlv
Soviet period. In January 1919 there were 23,000 students including 6,500 women1.

Artistic life and high culture also show continuity with the past rather than a
radical break in 1917. Like the university professors the cultural establishment saw
the February revolution as an opportunity for replacing state control of (or influence
over) the arts (which was not that great anyway) with their own. The suggestion
that the Provisional Government should include an arts ministry was greeted with
howls of opposition. The arts, it was argued, did not need top heavy bureaucratic
direction, rather they needed liberating, autonomous grass-roo.ts organisations,
though these last did not materialise.

As a result, mainstream cultural and artistic life went on in 1917 as “normally”
as it could. Publishers published, painters painted, exhibitions were held, critics
criticised as best they could. All this has been confirmed by Lapshin’s indispensible
account of artistic life in Moscow and Petrograd in 19172. Reading through that
account one can only agree that the picture suggests that cultural life was
continuing, as the Russians say, “from inertia” or that people were simply going
through the motions. As an extremely rough indication of the relatively even tenor
of artistic life through 1917, Lapshin’s chronology of events devotes about the same
amount of space to each month of the year except for the summer months,
especially August, which is much shorter, presumably as a traditional vacation

190



period. Though one should not put too much stress on this piece of evidence the
impression given by other sources is very similar.

It must, however, be emphasised that the “normality” that runs into and through
1917 is the “normality” of the war years, not of the pre-war period. The effect of
the war had been to create a sombreness and thinness in intellectual life in general.
Conscription had drawn many younger intellectuals into the armed forces.
Enrollment in universities fell. A glance at any of the intelligentsia journals shows
the effects vividly. They ceased to be “thick” journals and became physically
thinner, the quality of paper deteriorated but the range of contents narrowed even
more spectacularly. Europe was, of course, divided into three intellectual blocks,
one centred on Paris, one on Vienna-Munich-Berlin and, a poor relation, in Moscow
and Petrograd. Contact between them was sparse. Very little news filtered through.
Interchange between them, such a vital part of intellectual life, was very restricted.
Only a few enclaves of contact — Switzerland and, for a while, Italy — survived.
Like the radical political intelligentsia, the Russian artistic intelligentsia, and its
young avant-garde above all, was itself divided among these groupings. Kandinsky,
Altman, Chagall and Tatlin had recently returned from the west and were caught
within the virtual cultural blockade while Bakst, Goncharova, Larionov, Lipchitz
and Soutine were at the heart of the Russian avant-gard emigration in Paris.

As a result an unaccustomed parochialism descended on Russian intellectual
life. Editors strained to make something of any local events. Happenings abroad
were usually limited to brief reports, often based on unreliable sources. The only
areas to benefit, if that is the right word, were war art and the beginnings of official
poster art which are to be found in the war years rather than in 1917 or after.

Most of these effects are well-known from, for example, the last few pages of
the memoirs of' Benedikt Livshits — The One-and-a-half-eyed Archer who
brilliantly describes the transition from peace-time Petersburg to war-time
Petersburg3. He describes his own willing transformation into a soldier, the division
mobilisation made in the community and the disruption to other areas of life. The
university, for instance, is handed over to the garrison. In Livshit’s words “The
university became (not in the metaphorical sense but in the literal sense of the
word) a nidus of infection”. This came about not least because, as he describes,
soldiers seemed to get a particular pleasure out of defecating on the main staircase.
This, not unnaturally, tended to put a damper on the life of the university.

Putting such hazards aside, however, it was certainly the war and its implications
that had affected intellectual life before February and continued to do so for a long
time afterwards rather than the question of revolution itself. The chief concern of
centrist, right-wing and not a few left-wing intellectuals continued to be the war.
Most took a patriotic position and shared the hope that the February revolution
would chiefly be a step towards victory over Germany. Very few seem to have
gone much beyond that. Peter Struve was an exception in that in the first post¬
February edition of Russkaia mysV he emphasised the vital importance of
maintaining the integrity of the army if the aims of the Provisional Government
were to be fulfilled4. Very few (apart, of course, from Lenin in Zurich) were aware
of the possibility of a second revolution so early on. Others like Andreev took a
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strongly patriotic line and only later became aware of the growing social revolution
which filled him with dismay. In March he wrote ’Thus, in the struggle on two
fronts —' with Nicholas inside Russia and with the Hohenzollerns without — the
Russian has obtained the right to be a citizen in his own land’5. The main threat
to this new freedom, for Andreev, was the “dark people” to whom he appealed in
an increasingly shrill way to perform their patriotic duty. By the end of summer
he was drawing a distinction between revolution — the noble step forward of
February — and bunt — the growing social revolution which, he feared, would
create chaos. As early as April he had asked the populist intelligentsia ’And where
is the narod whom you served so tirelessly and honourably? It has forgotten you .

Perhaps it would be truer to say that intellectuals like Andreev had forgotten
the narod. The one exception to the picture that intelligentsia life only changed
gradually in 1917 is to be found among those intellectuals who set out not to deplore
the dark people but to educate them. This was an area in which the fall of Tsarism
had a clear impact. While the autocracy existed societies for adult education among
the urban poor were very suspect. The slightest infringement of the rules could
result in closure7.

However, the overthrow of the police system led to growing possibilities in this
area. Both the Provisional Government and the Soviets became involved. Many
Soviets (one cannot say how many) had cultural sections. Political parties organised
parallel activities of their own. One of the best known activists in this area was
Nadezhda Krupskaya who had a lifelong interest in worker education. Her first
meeting with Lenin had been at a committee for literacy in the 1890s. In 1917 and
after Krupskaya continued to work in this field. After she and Lenin returned to
Petrograd from Switzerland she threw herself into work at the grass roots in the
Vyborg district which she much preferred to the boring tasks she had been assigned
in the bolshevik secretariat at Party headquarters in the Ksheshinskaya mansion.
At a Petrograd city conference Krupskaya claimed to have upstaged the popular
Provisional Government deputy minister Countess S.V. Panina. The latter’s report
admitted the Provisional Government’s plans for education were not being fulfilled
while Krupskaya claimed that the Bolsheviks and the people themselves had great
achievements to their credit8.

Ideas began to develop about bringing all this work together and achieving
co-ordination. One attempt was made by the cultural-educational section of the
Moscow Soldiers’ Soviet in early 1917. An appeal was made to “Painters, sculptors,
artists, poets, musicians and architects” who were called upon to respond to the
enthusiastic upsurge of interest in and opportunities for cultural growth. It was
hoped that, in the special circumstances of the sin of a great war between peoples
that those responding to the appeal would throw art a lifebelt9.

Initiatives of this sort led to the formation of Proletkul’t in the days immediately
preceding the October revolution. Its chief luminaries, Bogdanov and Lunacharsky,
had been involved in cultural-educational work in a variety of ways. Lunacharsky’s
most notable contribution was in the form of mass lectures in the Cirque Moderne.
His favourite theme was scientific explanation of various religious cults and
practices. At the beginning of October the first Petrograd conference of proletarian
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cultural educational organisations was held and it was from this that Proletkul’t
grew. In addition to Lunacharsky and Bogdanov, Krupskaya showed some interest
but never played a significant role. The Central Committee of Petrograd Proletkul’t
met for the first time on November 17th 1917 and established the different
departments which the organisation retained throughout its existence. These were
theatre, literature, clubs, lectures, fine art, music, school and extramural education.

For all their differences, one feature is shared by all these various types of
activities. They were all very predictable in that they arose from ideas and
convictions held by the intelligentsia involved prior to 1917. The revolution and its
aftermath were, not surprisingly, assimilated into pre-existing world views. Andreev
had never been an admirer of the narod and therefore came to see the unfolding
events as a justification of his views. Struve had long before drawn attention to the
importance to the state as a focus of a civilised and orderly life, hence his warning
about the catastrophic effects of the disintegration of the army. Krupskaya,
Lunacharsky and Bogdanov had long been advocates of mass cultural work and
threw themselves into it. All this leads us to the perhaps depressing but nonetheless
inescapable conclusion that intellectuals seldom change their minds once they have
made them up. This characteristic no doubt added to the continuity and inertia
already noted. Blok himself remarked on this phenomenon in 1917 in a letter to
Zinaida Gippius which was never sent10. The divisions in the intelligentsia, he
commented, had their roots in 1905, not in 1917. Certainly the prior experience of
revolution only twelve years earlier had crystallised intellectuals’ ideas but, as in
1917, it was not the first revolutionary year, 1905, which brought about such
re-evaluations and re-alignments as there were, rather it was the subsequent years
of reflection and analysis which had this effect.

It is worth nothing, before going on to outline the changes which eventually
occured, that the October revolution did not instantaneously change the situation
any more than the February revolution had done. The “inertial” process still had
a little way to run before profound changes began to transform Russia’s cultural,
intellectual and artistic scene. The universities continued to function as best they
could with little attempt at direct intervention before September 1918 (although
arrests of individuals began to increase). Books continued to be published. Theatres
tried to continue functioning. But conditions were becoming more and more
difficult.

The ambiguity of the period was caught in a debate held at the Writers’ Union
in Petrograd at the time of the signing of the Brest-Litovsk treaty in March 1918.
On the one hand the theme of the debate, ’The Tragedy of the Intelligentsia’ implied
that the current situation and prospects were disastrous while, as one correspondent
reporting on the debate said, the occasion itself gave the impression ’that no such
tragedy had befallen either the intelligentsia or Russia as a whole. The same people
were on the platform and the audience had hardly changed’11.

This was perhaps the last moment at which even a vestige of ’normality’ could
be detected as transforming forces were at work. It becomes even more difficult
after this point to talk about ’the intelligentsia’ rather than about on the one hand
those who were casualties of the new situation and, on the other, those who were
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its beneficiaries, though these latter, including nearly all intelligentsia bolsheviks,
were eventually to be casualties themselves.

What were the forces bringing about this division?
At first, one thinks of deliberate political pressure and the various systems of

reward, or, more frequently, punishment in the form of the Cheka, which were
brought to bear. These were certainly real enough. Anti-parasite laws, compulsory
labour obligations, waves of political arrests all fell heavily on the intelligentsia.
These attitudes were heightened by the fact that the intelligentsia as a whole,
cultural, professional and technical, began to fall into a role that was increasingly
fatal to it. It was becoming a kind of surrogate bourgeoisie. Bolshevik ideology
fanned the flame of class struggle in Russia but one of the prime requisites — a
powerful and oppressive bourgeoisie — was missing. It was even harder to find in
1918 since those with wealth and property had deserted the Soviet areas if at all
possible, rifled their company safes, sold what they could, picked up the family
valuables and gone for white protection or emigration. That left employees and
intellectuals as a prominent component of the old elite within Soviet areas. If class
struggle had to be prosecuted and the real class enemies — capitalists, bankers,
landowners and so on — were on the run, then the intelligentsia were the best the
militants could find in their place. Something of this dogged relations between the
non-intelligentsia party left and the educated classes throughout the 1920s.

Political processes alone, however, do not explain what happened. A major
transforming effect came about through, perhaps one could call it the perestroika,
the re-structuring of the economic base of intellectual life at this time. The political
economy of the major intellectual institutions — the press, publishing, the theatre,
concert halls, cinemas, universities, schools and so on — was falling to pieces.

The chief sources of intellectual incomes — profits from performances; private
patronage, sponsorship and purchase; the Tsarist state budget especially for higher
education; the book market; newspaper and journal readerships, were all breaking
up and suffering from economic collapse themselves. Most intelligenty were not
well paid and had few reserves to fall back on. Those that did have savings soon
lost them in the collapse of paper money. This economic hurricane wreaked greater
havoc among intellectuals than the direct political pressure of the fledging bolshevik
state. Many intellectuals were reduced to manual labour, to cultivating small plots
of land, to flight, to starvation. Where the economic situation was particularly bad,
in Petrograd for example in 1919, the death toll among intellectuals appears to have
been enormous. Eminent elderly and undernourished scholars had little resistance
to cholera and typhus. Memoirs recall the frequency of death and funerals in this
period. Younger people, too, were affected as Zamyatin grimly portrays in his story
The Cave in which the stove-god in the apartment of an unemployed intellectual
couple swallows up their furniture, reduces them to stealing firewood and a few
potatoes to live on; but eventually they give in and commit suicide12. This fictional
tragedy was being repeated in real life.

However, one of the key features of intelligentsia life in these stormy years was
that the effects of political and economic pressure were far from even. Some
intellectuals suffered heavily, some hardly at all; a few thrived and prospered. Some
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semblance of traditional intellectual life survived in the most unlikely oases. This
was partly because of pure chance, particularly for those in the provinces where
local attitudes mediated the effects of central policies; partly as a result of
intelligentsia self-defence against the situation and partly as a result of govt, policies
and decisions which offered some protection to parts of the intelligentsia. I want
to devote the remainder of the paper to sketching a few aspects of what happened
to the intelligentsia in 1918-20 as the revolutionary process deepened and impinged
on it more directly. Bearing in mind that the intelligentsia was increasingly divided
into a non-bolshevik and a more pro-bolshevik part, the experience of each would
be better dealt with separately.

For non-Bolsheviks, various forms of self-defence against the new conditions
began to emerge. Some of them — flight and emigration — are obvious and require
little elaboration here. Sporadic active political resistance also occurred but after
the summer of 1918 this was increasingly rare as political repression was stepped
up in the wake of the S.R. uprising and the shooting of Lenin. Self-defence under
these circumstances meant fighting to preserve existing institutions, setting up new
ones that met the new conditions and, less easily measured, a change of
consciousness. Overall these three things can be summarised by saying that the
intelligentsia became more aware of its own separate class position than had been
the case before. It increasingly saw its own value to society — a feeling far removed
from the guilt associated with its privileges by earlier generations — and began to
demand appropriate respect for itself as a class. This was summed up by a speaker
in the ’Tragedy of the intelligentsia’ debate. For 130 years, he argued, the
intelligentsia had considered itself to be outside or above class and to be in the
service of the whole people. ’The revolution,’ he said, ’had shown this to be a
laughable self-deception’1 .

Once again this was a process which had been underway before 1917,
particularly in the war years, when, to oversimplify, populism lost further ground
to nationalism among the educated classes. Nationalism had begun to be purged
of its obscurantist. Tsarist, Slavophile and anti-Semitic tones in favour of a more
honourable and respectable patriotism legitimised by the national duty of defence
against Germany and by the discrediting of the hated, traditional system in this
struggle. Struve had been the prophet of this process after 1905. Miliukov was its
high priest in the Duma and the February revolution, when loyalty to country
rather than Tsar, was invented by more and more members of the elite as a
justification for defending their own interests by means of ditching the dynasty.
For intellectuals of the centre and right the new democratic Russia was a worthy
object of nationalist sentiment where the old one had not been. Defencists on the
left had felt the same way. Even bolsheviks, of course, adapted some of these
arguments after October.

These two elements of intelligentsia consciousness — the growing sense of their
class interests and their creative role in the service of the nation rather than the
narod — found expression in a variety of ways. In the forefront of these was a
series of trade-union type organisations devoted to protecting and promoting the
professional interests of creative intellectuals and of workers in the
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cultural/educational institutions. The general pattern these went through is rather
similar. They set out with “labourist” demands — for the right to work, defence
of working conditions and such specific grievances as each group felt — and then
moved on (if they survived) into a more limited form of assertiveness and were
usually subjected to a growing degree of party control. It is notable that even in
their early and more militant days, such organisations described their aims as
’organisation and defence of the labour of members and improvement of their
economic and legal standing^ or ’the defence of the professional and spiritual
interests’ of their members14. References to the political and social duties of
intellectuals towards the people were rare, almost non-existent.

In addition, attempts were made to defend old institutions as much as possible.
One of the most interesting and surprising rear-guard actions was put up by the
universities in the summer of 1918. Narkompros (the Ministry of Education) had
wanted to inject more adult, working-class and political education into the
universities, open them to women on an equal basis and provide for the election
of professors. The universities refused most of this, conceding only that some
courses on socialism should be taught and that there would be very limited
democratisation of university administration. They insisted on including the word
autonomy in the proposed definition of a university. Narkompros was temporarily
defeated but began to implement its proposals in a piecemeal fashion in the following
years.

Finally one should make brief mention of a variety of lesser bodies, private
publishers, writer co-ops, bookshops which provided a fragile haven for disparate
groups. Gershenzon’s Writers’ Publishing House, set up in 1918, published 111
titles in its first year, ranging from Bogdanov to Rabindranath Tagore15. Mikhail
Osorgin remembered the bookshop he ran in these years as ’not only the anchor
of our personal safety but also a small cultural centre for Moscow 16.

The non-bolshevik intelligentsia did not, of course, simply retreat into its shell
and take on a purely defensive attitude. Various platforms of reconciliation,
thoroughly, perhaps excessively, documented by Soviet scholars also began to
appear. In this sphere an initial sorting came about on the basis of usefulness to
the regime. From early 1918 Soviet policy was geared towards incorporating needed
skills and expertise of the old educated classes. Doctors, managers, engineers, army
officers and senior administrators headed the list. While this to some extent blunted
direct hostility to part of the educated class, the creative intelligentsia proper did
not benefit. The advent of embryonic planning commissions and the Commission
headed by the rector of Moscow University, M. Novikov, charged with making
an inventory of Russia’s natural resources, provided employment and some
protection for academic economists, scientists and statisticians. But only a handful
were involved. Many, were left out. Those with skills which were in demand were
fortunate to the extent that the new authorities needed them and were prepared to
support them, though this was a somewhat mixed blessing if, like Dr. Zhivago, you
were conscripted at gun-point and carried far into the distant reaches of the Civil
War.
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The creative intelligentsia was only coincidentally the beneficiary of these
processes. More important to them were the establishment of food aid, rations, for
prominent cultural figures. A, perhaps, surprisingly broad range of prominent
persons was included in the list. The rations were usually distributed by the
intellectual organisations themselves though the total number was decided upon
by the state. While there was a great deal of lobbying to get on the list most accounts
seem to suggest that actual delivery of the promised provisions was erratic and,
for some, never arrived. Nonetheless, it did provide a lifeline for many
unemployable prominent intellectuals particularly in the worst years.

The same could be said for publishing which, especially in the form of Gorky’s
World Literature project, provided a system of outdoor relief for writers who were
prepared to translate and edit volumes intended for it. But this brings us into contact
with the second part of the intelligentsia, those who were prepared to work more
actively with the regime.

For many of them the experience of the early Soviet period was one of an
opening up of new opportunities and of undreamed of power and influence. The
cultural explosion of the, loosely, revolutionary avant-garde is sufficiently well-
known not to require elaboration here. I would, however, like to make a few
observations about the social and institutional underpinnings of this phenomenon
and say a little about the overall “consciousness” behind much of this work.

As the traditional sources of funding of the arts dried up as markets contracted
and patrons emigrated new sources, pre-eminently the new Soviet authorities,
began to channel some resources into the arts. On the surface it seems odd that
they would do this at all at a time when the new regime was so stretched. However,
much of it was intended to support almost utilitarian objectives — effective
propaganda of the ideals of the new regime and raising the cultural level of the
working class. The former led to well-known achievements in poster art, street
demonstrations, commissions to produce monuments appropriate to the new values,
new plays (most of which seem to have been written by Lunacharsky) and so on.
Proletkul’t engaged in a campaign to develop artistic and cultural skills among
factory workers and peasants through their network of studios. It mainly took on
the education of literate workers. Contrary to a widely held misconception it was
not in any sense iconoclastic and was happy to employ non-proletarian specialists
such as Belyi and Bryusov to give lectures and help workers develop their creative
talent and to begin to acquire the rudiments of the history and appreciation of
culture as well as the re-interpretation of it in the light of the new values.

Proletkul’t, like many other lesser groups, depended on the central patronage
institution, Narkompros, for its budget. In these early years Narkompros was a
rather sprawling and uncontrolled bureaucracy with a set of tasks far beyond its
means. Trying to conciliate the almost uniformly non-bolshevik teaching profession
and, simultaneously, sovietise school education made life very difficult. The former
objective made compromise over the latter inevitable and proposals for a radical
reform of education — the Unified Labour School — were beaten off within the
ministry to be replaced by a less ambitious scheme. Scientific research, publishing,
adult education, technical and higher education were also its responsibility. In the
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civil war years it did not operate in a coherent and harmonious fashion but rather
through a series of crises and priority campaigns which drew the attention of
Lunacharsky, Pokrovsky, Krupskaya and its other leading figures hither and thither
wherever the next difficulty was cropping up.

The atmosphere within Narkompros tended to be one of bitter factional conflict
and this was true of the new institutions as a whole. As a general rule they were
riven by faction fighting and bureaucratic empire-building as different groups
sought to gain access to the relatively limited sources of patronage. Intellectual
groups set out to colonise parts of the new system and set up their dominion within
it. This pattern of cultural politics, noted by many observers looking at the 1920s,
was equally intense in these early years. Many of them have mistakenly concluded
that the very scope and intensity of the struggles show that the party and the
authorities were not heavily involved in them at this time. While it is obviously
true that the degree of control which emerged later was not borne full blown in
the revolution it is wrong to conclude that because the complete system was not
there, then the party was taking a more liberal line. In the first place, the party
and government controlled the flow of patronage on which the battles depended
and around which they raged. Many groups were, from the outset, excluded from
participation in these struggles. Centre and right-wing intellectuals had no place in
them. All those involved were, in some sense, revolutionary, so the spectrum had
been cut down from the outset. There are three main reasons why party
intervention was not even greater at this time. First, the new Soviet authorities
were relatively weak in these years; secondly their attention was focussed on more
critical issues like defeating the whites and reconstructing the economy and, thirdly,
they had no policy to implement. In these years there were three different, even
competing, generators of party cultural policy — Lunacharsky and his allies in
Narkompros; Proletkul’t and, the one which was eventually the most important,
the cultural (i.e. largely publishing and agitprop) sections of the central committee.
Battle lines formed between them even though each of them still contained different
groups within. It was these factors which created the puzzling pluralism of the civil
war years in which one can find a) more survivals of pre-revolutionary culture than
at any other time in Soviet history (e.g. in higher education): b) terrible suffering
and starvation among intellectuals and c) the brilliant achievements of the avant-
garde.

In the background the authorities were beginning to move themselves into a
position from which they could exert more purchase on this chaos. It is typical of
the time that the first blows were struck, not at the right-wing of fledgling Soviet
culture, but at its left, Proletkul’t. In 1919 its project for a Proletarian University
was ruthlessly rejected and amalgamated into the party’s own Sverdlov University.
In 1920, though it was not wound up, Proletkul’t itself was virtually broken by a
resolution of the. Central Committee which asserted direct party control over it.

To conclude, however,zit might be appropriate to look briefly at the career, in
this period, of an individual who typifies many of the processes I have referred to.
Many such individuals could be chosen and are frequently chosen for this purpose— Blok, Gorky, Belyi, Bryusov, Mayakovsky, Lissitsky, Malevich, Tatlin. These

198



are all people who, in a special way capture something of this early revolutionary
moment. One person who is less frequently thought of in this context, to the
detriment of an understanding of the period and of his work as a whole, is Marc
Chagall. His career mirrors some of the changes mentioned above. There was some
evolution in his life and art when the war began but the main turning point came
in late 1917, up to which time he had been living and exhibiting in Petrograd, the
summer of 1917 finding him in the country busy painting landscapes. By the time
he returned to the city late in the year the situation had degenerated to such a
degree that he withdrew to his beloved Vitebsk, his native town situated near the
Polish border. In August 1918, with Lunacharsky’s approval and funding, Chagall
opened his famous Vitebsk Art Academy which was devoted to bringing art to the
people and, literally, bringing it into the streets, the decoration of which for the
first anniversary of the October revolution was one of Chagall’s first major projects
there. To that extent the anniversary had more immediate impact in Chagall’s life
than the revolution itself. His enthusiastic organisation ran quickly into the endemic
faction fighting and struggle for patronage which reached even into the backwaters
of Byelorussia. Through superior bureaucratic organisation he was, of course,
defeated by Malevich, his former pupil Lissitsky, Puni and the suprematists who
took the Academy over. He returned to Petrograd and was commissioned to
decorate the Kammernyi State Jewish Theatre, which settled in Moscow in
November 1920. This occupied much of his time before he left Russia in the summer
of 1922. One of the main forces which had driven him out was the changing
economic circumstances of the time, as a result of which the state patronage he
had enjoyed during the Civil War had dried up. Artists no longer received grants;
the state no longer had money to buy his paintings, nor did anyone else in Russia
and, like many other intellectuals, the N.E.P. transition to economic accounting
and profitability blew a chill wind of market forces through the intellectual life of
the country which brought chaos to many artists and institutions. Such state support
as there was began to be channelled to members of the realist school rather than
to members of the avant-garde.

Above all, however, Chagall’s flirtation with the revolution, and his subsequent
work, remind us of one of the fundamental forces distinguishing those, like himself,
who worked with the Bolsheviks from those who remained neutral. What Chagall
saw in the revolution, for all its faults, was a step forward in the life of ordinary
people. He was not terrified and appalled by the dark people as Andreev had been,
rather he loved them and tried to bring his art closer to them. Populism should
take its place alongside the whimsicality, optimism, false naivete and Jewishness
always associated with Chagall. It remained with him long after. In the mid 1930s
his triptych Revolution, depicting an acrobatic Lenin standing on one hand in the
middle of a carnival, referred back to the joy Chagall had felt in the heroic years.
His painting White Crucifixion of 1936, inspired by the worsening plight of Jews
in Germany, has, as a symbol of hope, a rag-tangle Red Army composed of the
narod appearing in the background as liberators17.

It was a similar populist impulse that brought Blok, Gorky and many other
intellectuals to overcome their repugance at the dictatorial tendencies of
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Bolshevism and to ally themselves, if not fully with the party and state, at least
with the hope the revolution had aroused. They were also responding to another
somewhat overlooked aspect of October which is that, for all its proletarian form,
it retained a dimension of being itself an intelligentsia enterprise, led by a part of
the intelligentsia which had traditions which were at least as much Russian as they
were unternationalist and Marxist in the western sense. The broad populist impulse— understood as the desire to fight on behalf of the oppressed — was strongly
present in the revolution. The word narod came readily to the new rulers. Even
the government was composed of narodnyi kommissari, people’s commissars. The
rapid bracketing of workers with poor peasants and later peasants as a whole was
a step to a disguised reconstitution of the narod as the very basis of the revolution.
One would imagine that a study of workers and peasants in 1917 would show a
greater degree of consciousness of themselves as the narod, or the labouring masses,
as it would of them as workers or peasants. Oddly, no one has tried to find this
out. Be that as it may, from the point of view of intellectuals, the populist impulse
was a powerful bridge between themselves and the new authorities, as well as
having an impact on bolshevik intellectuals themselves. This populism reminds us
that those intellectuals who sympathised with the revolution saw that the Bolshevik
project itself, no matter how flawed, emanated from the intelligentsia tradition
itself. It is also interesting to note that it was only when the intelligentsia Bolsheviks
had lost influence that the revolution reached its nadir in the mid-1930s, though,
of course, many other things had also changed by then, notably the rise of Hitler.

Conclusions

This examination of the intelligentsia’s experience of revolution suggests a
number of conclusions both about the intelligentsia itself at this time and about the
wider processes of social revolution in these years. First, the amplitude of the wave
of the intelligentsia revolution differs from that of political revolution. For
intellectual life the revolution only began to bite in early 1918 rather than in
February or October 1917. Up to that point, the war rather than the political
revolutions had been having a greater impact on intellectual life. It follows from
this that, in its first few months of office, the ’effectiveness’ of the bolsheviks does
not contrast as sharply with the ’ineffectiveness’ of the Provisional Government
over a similar time period. The situation was still one in which deep processes of
social revolution were occurring which were beyond anyone’s control. Different
sections of society were participating in this process to greatly differing extents at
different times. The peaks and troughs of peasant revolution, for example, do not
coincide with the political turning points nor with the pace and direction of
intelligentsia revolution.

Secondly, the intelligentsia divided more clearly, but not completely, into liberal¬
nationalist and populist sub-groups. The former begin to evolve a more specific
intelligentsia “class” consciousness which asserted its independence, its rights and
its value to society through the pursuit of its own skills and interests. By and large
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(Glavlit) was founded, university autonomy was brought to an end and potentially
troublesome and ideologically “unsound” intellectuals were forcibly expelled.

Sixthly, economic hardship and the dislocations caused by the social revolution
were a more important source of erosion of intellectual life than direct political
pressure, particularly in the early years. The cultural economy collapsed rapidly
from early 1918 on. This facilitated the growing dominance of the state in this area
because it was left as the sole arbiter of patronage and controller of the cultural
economy. There is no denying that the party intervenes extensively in intellectual
life in this period, the most prominent example being over Proletkul’t, but across
the whole spectrum its impact grew as alternative organisations died out or were
forcibly brought under control.

Finally, it should not be forgotten that the Bolshevik leaders, for all their
differences, were largely drawn from the intelligentsia tradition and shared a respect
for cultural values even though they were usually contemptuous of the creators
and purveyors of those values, the intellectuals themselves. It is significant that it
was only after the death or defeat of Lenin, Trotsky and Bukharin that the
revolution moved into its most barbaric phase. Thus one has to remember that the
intelligentsia and the intelligentsia tradition have an impact on the revolution as
well as the reverse. Although its open expression has been difficult, many aspects
of the humanism of the old intelligentsia — its belief in reason, democratic rights,
genuine human emancipation, respect -for free intelectual development, devotion
to high moral and ethical standards, service of the people and respect for culture
— have survived in Russia in the minds of reformers, critics and dissidents. They
can even be traced in recent developments in the Soviet Union. The copy of Pravda
(February 17th, 1987) that arrived on the day this paper was initially presented had
the main headline ’Study art in order to live in the world’, a theme of a speech by
Mr. Gorbachev given the day before in which he had talked of ’universal moral
standards’ and of the need for people to understand one another’s cultures in order
to live in peace. The issue for the day on which this paper was originally presented
(19th February 1987) reported another speech of his under the main headline ’The
people (narod) is the creator of the perestroika’. In rhetoric at least, and probably
in substance too, the intelligentsia tradition still has a role to play in the Soviet
Union.
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