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Аннотация. В статье рассматривается проблематичность определения «до-
кументальных» произведений искусства как эстетических объектов (и произ-
ведений искусства как таковых) при обращении к ним с позиций классической 
эстетики — с учетом представления об эстетической незаинтересованности. 
Автор заключает, что предлагаемые современными философами искусства 
определения хотя и предполагают возможность отличия документальных (non-
fi ction) произведений от игровых (fi ction), однако не проясняют их статуса как 
эстетических объектов, поскольку не отвечают на вопрос о характере (не-)за-
интересованности в контексте восприятия. Утверждается, что ответить на тезис 
о незаинтересованности не удается по причине эпистемологической проблема-
тики, полагаемой философами искусства в основу различения документальных 
и игровых произведений. В феноменологическом ключе автором производится 
уточнение кантовского тезиса о незаинтересованности удовольствия, а также 
тезиса о «нейтрализации бытия». Исследуется механизм восприятия произве-
дения искусства в отличие его от суждений о произведении. Благодаря такому 
подходу удается выявить феноменальную специфику восприятия документаль-
ных произведений и обнаружить такой аутентичный опыт взаимодействия 
с произведением, как «документальный эффект».
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Abstract. Th e article examines the problem of defi ning “documentary” works of 
art as aesthetic objects (and works of art as such) because of the idea of aesthetic dis-
interest as a normative criterion. Th e author examines the defi nitions of documentary 
fi lm by contemporary philosophers of art and argues that the defi nitions given by the 
authors do not clarify the status of these works as aesthetic objects. Th is impossibil-
ity is due to the lack of an answer to the question about the nature of (dis)interest 
of perception of such works. Th e author concludes that philosophers fail to answer 
the thesis of disinterest due to the epistemological issues posed by them as the key to 
express the distinction between documentary and fi ction works. Further, the author, 
in a phenomenological vein, clarifi es Kant’s thesis about the “neutralization of being” 
and describes the mechanism of perception and the distinction between acts of repre-
sentation and acts of judgment. Th anks to this solution, the author is able to identify 
the phenomenal specifi city of the perception of documentary works and discover a 
“documentary eff ect” as an authentic experience of interaction with the work of art.

Keywords: aesthetics, philosophy of art, (non-)fi ction work, disinterest, Kant, 
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Введение
Современные дискуссии, посвященные проблеме определения 

понятия «документальное» (кино, театр, литература), чаще всего 
обходят более фундаментальный вопрос: является ли такое произ-
ведение искусством как таковым. Прежде чем подходить к рассмо-
трению подобных произведений с точки зрения эстетики (и соот-
ветствующих категорий), имеет смысл прояснить принадлежность 
документальных работ к домену «искусство». То есть мы должны 
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ответить на следующие вопросы: связано ли документальное про-
изведение с суждением вкуса? а потому связано ли оно с необходи-
мостью с незаинтересованностью?

Формулируя суть эстетического суждения, Кант утверждает, что 
«благорасположение, которое определяет суждение вкуса, свобод-
но от всякого интереса» [1, 153]. Так что первым моментом такого 
вида суждений оказывается его «незаинтересованный» характер, 
специфика которого проявляется через то, что «суждение вкуса есть 
чисто созерцательное суждения, то есть такое, которое, будучи без-
различным к бытию предмета, лишь связывает его свойства с чув-
ством удовольствия и неудовольствия» [1, 165–167].

При рассмотрении понятия незаинтересованности исследовате-
ли стремятся в том числе определить таким образом нормативность 
эстетического опыта и связанных с ним суждений — указать ха-
рактеристику, которая делает некоторый опыт эстетическим. Также 
и само явление понимается здесь как эстетическое — как минимум, 
уместное для эстетической оценки1.

Обращаясь к недавно опубликованной Л. Бергером моногра-
фии, посвященной специальному рассмотрению проблемы незаин-
тересованности [2, 4–7], мы можем обнаружить взгляды как «за» 
нормативность феномена незаинтересованности, так и «против». 
Не углубляясь в дискуссию, мы лишь обозначим свою позицию как 
полагающую незаинтересованность необходимым (хотя и недоста-
точным вместе с тем) условием эстетического опыта. Это такая пози-
ция, которую Ник Зангвилл определяет как «скромное притязание» 
(the modest claim) утверждения незаинтересованности эстетического 
удовольствия [3, 60].

Понятие незаинтересованности обычно рассматривается в двух 
аспектах: негативном и позитивном. Первый выражается следующим 
образом: «Если удовольствие в предмете является эстетическим, то 
это не из-за того, как предмет удовлетворяет желания, потребности 
или повседневную [практическую] активность» [2, 4]. Положитель-
ную характеристику Зангвилл предлагает определять в том смысле, 
что «удовольствие или любовь к прекрасному — это просто прямой 
ответ на представление» [3, 62]2.

1  Подобные характеристики, по Канту, необъективны, ведь «целесообразность 
вещи, поскольку она представляется в восприятии, также не есть свойство самого 
объекта», она есть «то субъективное в представлении, что не может стать моментом 
познания» [1, 123].

2 К. Городейски определяет этот аспект через характеристику «рефлексивно-
сти» эстетического суждения: удовольствие, непосредственно связанное с таким 
суждением, понимается как «имеющее активную, совершающуюся, рациональную 
и сознательную внутреннюю причинность» [4, 146].
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В рамках статьи мы сосредоточимся на отсутствии интереса 
в существовании созерцаемого объекта3. Это уточнение необхо-
димо по той причине, что известный тезис Канта, утверждающий, 
что «бытие не есть реальный предикат» [5, 771], рассматривается 
некоторыми философами как метафизический [6], а потому как 
будто идет в противоречие с незаинтересованностью удовольствия 
(и суждения) в акте эстетического восприятия. Так, например, счи-
тает Пол Гайер, замечающий, что «имплицитное определение Кан-
том незаинтересованности в противовес интересу в существовании 
объекта кажется ненужным дополнением» [7, 15]. В виде полагания 
уместности произведенного Кантом уточнения незаинтересован-
ности в существовании мы предлагаем развернуть феноменологи-
ческую линию понимания4 этой специфики эстетического опыта 
с опорой на идею немецкого философа о схватывании «представ-
ления о целесообразности»5, а не самого объекта. Подробнее наш 
вариант трактовки будет представлен в разделе «Феноменология 
незаинтересованности».

Философия искусства о специфике 
документальных произведений
Уяснив необходимые для дальнейшего продвижения тезисы, 

обратимся за ответом о принадлежности документальных произ-
ведений к философам искусства, разрабатывающим критерии раз-
личения документальных (non-fi ction) и игровых (fi ction) фильмов. 

Реализм Г. Карри заложен в его определении документальных 
фильмов через понятие «след» (trace). Каждое изображение всегда «о 
чем-то», то есть является представлением реальности. Так, фотогра-
фия, лежащая в основании кино, оказывается «о реальности». Сущ-
ность «следов» (к ним философ относит также отпечатки пальцев 

3 Об отсутствии других разновидностей интереса в тезисе о незаинтересован-
ности отсылаем к статье Городейски [4, 139–150].

4 Бергер, называя свой подход «феноменологическим», замечает, что имеет 
в виду не конкретную историческую традицию, а специфику ментальных состоя-
ний, определяемых через «на что это похоже» (what-is-it-likeness) [8, 33]. При этом 
удовольствие (как составной элемент «эстетического удовольствия») она предла-
гает понимать как ментальное состояние, ссылаясь на первое введение к «Критике 
способности суждения», в которой «фактически Кант определяет удовольствие 
как ментальное состояние или “состояние ума” (state of mind)» [8, 33]. Мы, в свою 
очередь, аналогично с Бергер определяем свой подход как феноменологический, 
отсылая к субъективному характеру опыта реципиента в процессе восприятия про-
изведения — к вопросу «как это переживается?».

5 Так, Кант утверждает, что «не всегда же нам необходимо усматривать через 
разум то, что мы наблюдаем (по его возможности). Поэтому мы можем по крайней 
мере наблюдать целесообразность по форме…» [1, 195].
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и посмертные маски) в том, что они отличаются от «свидетельств» 
(высказываний о чем-то) своей свободой от взглядов и убеждений 
автора — «интенционально независимы» (intention-independent) [9, 
97]. Это так, поскольку снятые на камеру «события сами по себе ре-
гистрируемы независимо от агента, который в другой ситуации мог 
бы быть автором процесса» [9, 99]. Так, фильм определяется Карри 
документальным, когда однозначно и говорит о том, и демонстри-
рует то, на что указывает — «следом» чего является.

По Н. Кэрроллу, документальные фильмы — это «фильмы пред-
полагаемых утверждений» (fi lms of presumptive assertion) [10, 154]. 
В основании такого понимания лежит «интенционально-ответная 
(intention-respone) модель коммуникации»: реакция аудитории скла-
дывается из распознавания «смысловых знаков» (sense-bearing signs), 
формирующих соответствующее «пропозициональное содержание» 
(propositional content), посредством чего зритель считывает интен-
цию режиссера и занимает по отношению к фильму соответствую-
щую позицию [10, 159, 162]. В документальном фильме режиссер 
занимает «ассерторическую позицию» (assertoric stance), обуслов-
ленную «ассерторическим намерением» (assertoric intention), в игро-
вом (fi ction) — мы встречаемся с «фиктивными» (fi ctive) позициями 
и намерениями [10, 162]. В распознавании зрителем намерения ре-
жиссера, а потому и в понимании картины имеют значение также 
«категориальные интенции» (categorical intentions), имеющие отно-
шение к определению жанра [10, 166]. Так, «структура смыслового 
содержания» (of sense-bearing) фильма, представленная «ассертори-
ческим авторским намерением» о восприятии «пропозционально-
го содержания» как «утверждаемой мысли» (asserted thought), есть 
«фильм предполагаемого утверждения» (of the presumptive assertion) 
[10, 164–165].

К. Плантинга предлагает комплексный подход, при котором 
«мы не можем ограничить наше описание внутренними характерис-
тиками текста, процессами восприятия зрителя или культурным кон-
текстом. Мы должны включить в наше описание роль всех трех» [11, 
120]. Делая больший упор на культурную обусловленность, Плантин-
га утверждает, что «культурные разграничения… лежат в… практи-
ках культуры, в… системах, предназначенных для поощрения таких 
практик, и в артефактах, созданных как инструменты, которые будут 
использоваться для этих практик» [11, 122]. В нашей культуре, ут-
верждает он, документальные фильмы функционируют как «источ-
ник информации и исследования аспектов реального мира» [11, 123].

«Теория жанров», предлагаемая С. Френд (наследующей К. Уол-
тону и его идее «категории искусства» [12]), утверждает влияние 
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жанрового определения на восприятие [13, 155–156]. В целом этот 
подход близок и понятию «категориальная интенция» Кэрролла и ак-
центуации Плантингой «культурных разграничений».

Как отмечает В. Мура, перечисленные парадигмальные подходы 
опираются на идею «эпистемической устойчивости изображений», 
при которой «они могут сопротивляться ошибочным интерпрета-
циям и повествованиям[-комментариями к ним] и опровергать их», 
что открывает «два репрезентативных уровня»: «репрезентацию по 
происхождению или физическое изображение» и «репрезентацию 
посредством использования или номинальное изображение» [14, 
624]. 

С точки зрения незаинтересованности, упомянутые подходы 
проигрывают по обоим пунктам. Если мы утверждаем непосред-
ственность демонстрации документальными произведениями объ-
ектов реальности, то мы не способны ответить утвердительно на 
вопрос о незаинтересованности в существовании изображаемого, 
поскольку оно оказывается «следом» реальности (читай: самой ре-
альностью) и не связано с представлением о ней. Помещение же во 
главу различия критерия истинности или ложности/фиктивности 
демонстрируемого в произведении тоже противоречит тезису Канта, 
поскольку философ настаивает, что «целесообразность», с опорой 
на которую мы познаем объект, «предшествует познанию объекта» 
и «более того, — пусть и при отсутствии желания использовать это 
представление для познания — все же непосредственно связывается 
с представлением об объекте» [1, 123].

Определенным выходом из затруднения является вводимое 
Френд понятие «реалистическое допущение», которое предпосы-
лается реципиентом восприятию произведения и снимает таким 
образом эпистемологическую проблематику большей истинности 
нон-фикшн разновидности искусства. Истина об актуальном нам 
мире преподносится в рамках обеих разновидностей, утверждает 
исследовательница, поскольку при «реалистическом допущении» 
«мы автоматически предполагаем, что “мир истории” такой же, как 
мир, в котором мы живем» [13, 160], ведь «реалистическое допу-
щение обеспечивает надежную отправную точку для интерпрета-
ции [произведения/мира произведения], направляя нас в принятии 
реального мира как фона в деле умозаключений о рассказываемых 
событиях [в мире произведения]» [15, 39].

Однако введение такого «допущения» еще более подчеркивает 
проблемность отнесения документальной разновидности искусства 
к эстетическому объекту (более того — искусства и фикционально-
го) в перспективе незаинтересованности.
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Феноменология незаинтересованности
Так мы оказываемся перед фундаментальным вопросом: что 

предшествует нашему восприятию на уровне феноменальной уста-
новки (в смысле «реалистического допущения» Френд, или «реа-
листического принципа» (the Reality Principle) Уолтона [16, 144], 
или «естественной установки» Гуссерля [17, 95])? Как определяется 
нами — воспринимающими — произведение: как имеющее отно-
шение к реальности или лишь как отделенный от нее мир вымыс-
ла? С точки зрения Канта, это тот сущностный характер вопроса, 
который имеет непосредственное влияние на наше восприятие. 
И модальность существования воспринимаемого объекта, и заин-
тересованность в нем должны, по Канту, быть редуцированными 
в связи с самой спецификой эстетического опыта. Здесь мы про-
сто имеем дело с представлением о предмете и встречаемся с так 
называемым «сознанием чисто формальной целесообразности 
в игре познавательных способностей субъекта при представлении» 
[1, 199], при которой априорным принципом оказывается понятие 
«целесообразность»6.

Определенным выходом из затруднения является феноменоло-
гический подход. Ему способствует как тот факт, что эстетический 
опыт является опытом от первого лица, а потому и феноменальным 
опытом, так и тезис самого Канта о схватывании лишь представле-
ния объекта, а не его явления: «То, что в представлении об объекте 
чисто субъективно, т.е. составляет отношение представления к субъ-
екту, а не к предмету, есть эстетическое свойство представления» 
[1, 121]. Кант также уточняет, что в рамках эстетического суждения 
схватывается не само представление, а «соответствие представления 
с гармонической (субъективно-целесообразной) деятельностью обе-
их способностей познания» [1, 373]. Так, учитывая учение немецкого 
философа о различении предиката существования по отношению 
к идеальным и эмпирическим объектам [18, 116–117], становится 
яснее, почему произведения, связанные со схватыванием целесоо-
бразности, не способны побуждать наше восприятие их как суще-
ствующих.

6 Из такой перспективы, кажется, нет возможности принять «реалистическое 
допущение» Френд на том основании, что оно как полагает оцениваемые объекты 
существующими, так и подразумевает возможность обращения к ним с пристрасти-
ем (или интересом), присущим повседневной жизни, поскольку в ситуации, когда 
предметы не воспринимаются более ради них самих, мы встречаемся с «приятным», 
которое «возбуждает склонность», и «полезным», «которое нравится мне как сред-
ство для чего-либо приятного»: оба «имеют отношение к способности желания», 
неуместной для эстетического опыта, по Канту [1, 159, 165].
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Утверждение о незаинтересованном характере восприятия не-
материальных объектов мы встречаем и в подходе А. Майнонга, 
разработавшего «теорию объектов». Философ выделяет «главные 
классы предметов» исходя из «главных классов схватывающих пере-
живаний», так что «представлению, мышлению, чувству и желанию» 
соответствуют «объекты, объективы, дигнитативы и дезидеративы». 
Каждый последующий класс является более высшим по отношению 
к предыдущему в том смысле, что опирается на него в своем суще-
ствовании [19, 23]. Фундаментальным классом являются «объек-
ты», в отношении существования которых можно сказать, что они 
«устроены так, что их природа либо словно бы позволяет им суще-
ствовать и быть воспринимаемыми, либо запрещает им это [суще-
ствование], так что в случае, если им вообще полагается бытие, это 
бытие не может быть существованием [Ехistenz], но лишь наличием 
[Bestand] 7» [19, 23]. 

Важное место здесь играет концепция «внебытийственности» 
(интенциональных) объектов. Различая «так-бытие» (как набор 
свойств) и «бытие» (как «А есть») объекта, Майнонг приходит к вве-
дению «принципа внебытия», поскольку если мы не можем говорить 
о характеристиках реальных предметов без полагания их существо-
вания, то аналогична ситуация и с предметами абстрактными: хотя 
геометрические фигуры не существуют реально, это не мешает вы-
сказывать нам суждения об их свойствах (их так-бытии). Этот прин-
цип касается как предметов, «которые не существуют фактически», 
так и тех, «которые не могут существовать, так как их существование 
в принципе невозможно» [там же].

Введение Майнонгом принципа внебытия особенно важно 
в случае абстрактных объектов8, поскольку, по Канту, в эстетиче-
ском опыте схватывается не сам объект, но его соответствие нашим 
познавательным способностям — «представление о целесообраз-

7 В. Селивестров проясняет понятие следующим образом: «Майнонг исполь-
зует термин “Bestand” (глагол — “bestehen”), который означает некое идеальное 
бытие предмета» [20, 70].

8 Майнонг вводит его в отношении так называемых «чистых предметов». 
К ним относится рассматриваемое философом понятие «синева» (иные примеры: 
«круглый квадрат», «сущность», «отношение»): «…мы можем говорить о предмете 
представления синевы (Blauvorstellung) только в смысле способности к этому пред-
ставлению, которому действительность, так сказать, не позволяет осуществиться» 
[21, 209]. То есть это явления, которые не могут быть адекватно даны в акте вос-
приятия, хотя мы и способны выносить о них суждения и познавать их свойства. 
Потому здесь и вступает в силу принцип, согласно которому «бытие не является 
условием, на основании которого познание может найти свою точку приложения» 
[21, 212].
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ности», которое, по-видимому, и следует понимать как абстрактный 
объект, то есть как некоторое схватываемое «отношение».

Важным является и различение Майнонгом объектов воспри-
ятия и объектов высказывания (и соответствующих им актов пре-
зентации и актов суждения). Если в случае с первыми мы говорим 
об их внебытийственности, то вторые, касающиеся нашего взаимо-
действия с членами общества, должны быть ясно обозначены как 
существующие или как несуществующие. Акты суждения об объ-
ектах являются отдельным «предметом» у Майнонга, который он 
именует «объектив». Его особенность такова, что «только объективу 
(другим предметам опять же самое большее как бы сквозь объектив) 
может быть приписана в благоприятном случае фактичность» [19, 
27]. Хотя сам по себе объектив лишь «наличествует», посредством 
него мы способны высказывать что-либо о рассматриваемых нами 
объектах9.

С опорой на указанное различие и на функцию определения ста-
туса существования объектов в случае актов суждения мы могли бы 
лучше понять проблематичность обращения к современным фило-
софам искусства для ответа на вопрос об эстетическом статусе доку-
ментальных произведений. Большинство исследователей опираются 
в своем определении документальных картин на лингвистическую 
концепцию «интенционально-ответной модели коммуникации», 
разработанную Г.П. Грайсом [14, 619], а также на теорию речевых 
актов Дж. Остина [22, 29], так что фильм предлагается понимать как 
высказывание, относительно которого выносится оценка о его кор-
ректности и валидности. Так, через фильм/акт суждения (объектив, 
по Майнонгу) мы утверждаем некоторый объект, притом в аспекте 
его «фактичности»10, то есть когда для нас важно понимать, суще-
ствует значение, выраженное в суждении, или нет. В. Мура описы-
вает эту процедуру понимания следующим образом: «Всякий раз, 
когда вы желаете сообщить какую-то информацию кому-то другому, 
вы выражаете ее (имеется информативное намерение), но вы также 
транслируете намерение передать такую информацию определен-
ным образом (коммуникативное намерение). Часть этого коммуни-
кативного намерения состоит из сигналов, которые позволят вашему 
респонденту распознать способ, которым вы хотите, чтобы он от-

9 Важно уточнить, что Майнонг различает объективы о бытии и объективы о 
так-бытии, бытие не учитывающие/игнорирующие [21, 207]. Мы вернемся к этому, 
когда коснемся комментариев по поводу просматриваемого фильма. 

10 Воспринимаемый объект, данный в акте представления (а не суждения), 
«находится «по ту сторону бытия и небытия» [21, 212].
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реагировал на эту информацию… (категорическое намерение)» [14, 
618–619]. 

Подходя к тезису о незаинтересованности с точки зрения фено-
менального опыта, мы могли бы сказать, что для Канта важным было 
указать, что именно акт восприятия должен быть незаинтересован-
ным в существовании объекта, в то время как суждение о нем не-
обязательно бывает таковым. К тому же сам философ, по-видимому, 
подразумевает градуальный характер эстетических суждений, ут-
верждая: «…суждения, на которые оказывается такое воздействие 
[доставление наслаждения или причинение боли], или вовсе не мо-
гут притязать на общезначимое благорасположение, или же могут 
притязать тем меньше, чем больше указанного рода ощущений на-
ходится среди определяющих оснований вкуса» [1, 201] 11.

«Документальный эффект»
При определении документального произведения философы 

искусства нередко обращаются к феноменальной составляющей 
опыта, понимая соответствующее переживание как «феномено-
логическую близость» (phenomenological intimacy) или «чувство 
близости» (sense of intimacy) [14, 610, 613], «ожидание точности» 
(expectation of accuracy) [13, 158–159], «феноменологическое при-
ближение» (phenomenological approximation) [23, 115]. Ими отмеча-
ется и возможность оперирования художником соответствующими 
техническими приемами для создания соответствующего (доку-
ментального) эффекта от фильма. Говорить же о «чистоте» таких 
произведений не приходится: общим местом является понимание 
любого из фильмов как «смеси фикшна и нон-фикшна» [13, 157], 
так что если фильм и понимается как документальный, то при том 
условии, «если он состоит в первую очередь или преимущественно 
из этих основных элементов [— кинематографических утверждений 
(assertions)]» [13, 157].

Мы решились бы утверждать, что и факт неоднородности про-
изведений, и возможность обнаружения элементов, присущих доку-
ментальным картинам, в фильмах игровых отсылают нас к такой со-
ставляющей восприятия искусства, как «документальный эффект». 
Это такой характер восприятия, при котором демонстрируемое со-
бытие воспринимается как имеющее большее отношение к реаль-
ности, нежели те фрагменты произведения, которые отсылают сами 

11 Хотя в этом случае, конечно, мы не можем говорить о «чистоте» суждения 
вкуса и полагать его за образцовое [1, 201]. Эту особенность градуальности сужде-
ния в рамках кантовского проекта отмечает и Н. Зангвилл [3, 66].
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к себе или к миру, конституируемому им. Так, В. Собчак замечает, 
что демонстрация смерти на экране вызывает в нас шок и включает 
этическую проблематику в восприятие видеоматериала [24, 152]12.

Некоторой разгадкой к этой смене характера восприятия ока-
зывается наблюдение Мура о связи «эпистемического интереса» 
с переживанием «феноменологической близости»: «Именно это 
эпистемическое качество вызывает у зрителя феноменологическое 
ощущение “присутствия здесь”» [14, 624]. Комментируя исследова-
теля, мы могли бы сказать, что это такое вторжение интереса в наш 
поток восприятия, при котором внебытийственный статус наблю-
даемого оказывается маркирован свойством существования. Мура 
при этом замечает, что эффект «феноменологического приближения 
является ключевым компонентом фотографической эпистемической 
устойчивости, которая, в свою очередь, является фундаментальным 
компонентом стремления зрителя к фальсификации» [14, 624]. Под 
этим «стремлением» предлагается понимать вопрос реципиента 
к произведению типа: «Это реально или нет?» (суждение о бытии 
объекта). То есть (в предлагаемой Майнонгом модели) в тот момент, 
когда в потоке восприятия зрителя возникает подобный вопрос-ком-
ментарий (о бытии), демонстрируемые на экране явления приоб-
ретают иной бытийственный статус. Вернее даже было бы сказать, 
что они просто его приобретают, ведь в ситуации просто-созерцания 
(акта представления) — до всякого вопроса-комментария, а потому 
и обнаружения произведения в акте суждения о нем — воспринима-
емое схватывалось в внебытийственности и было нейтрально к су-
ществованию. В кантовской парадигме это случай, при котором мы 
перестали воспринимать представление ради него самого. 

При этом, как отмечала Собчак, эстетизация такого этически 
нагруженного явления, как смерть, способствует более приемлемому 
его восприятию на экране, так что не шокирует зрителя [24, 152]. То 
есть существует некоторый вариант художественного решения, при 
котором ужасы трагедии (как жанра) не вызывают в нас отвращения. 
В ином случае — при чрезмерной натуралистичности изображаемо-
го — реципиент вынужден выпасть из незаинтересованного харак-
тера восприятия и задаться практическим вопросом: «Это реально 
происходило с героями?» — вопросом, который открывает горизонт 
практического (политического и этического) интереса восприятия 
произведения.

12 Здесь вспоминается и «парадокс трагедии», сформулированный Аристоте-
лем, а после и Юмом: «Необыкновенным кажется то удовольствие, которое зрители 
получают от скорби, ужаса, тревоги и других сильных переживаний, изображаемых 
в хорошо написанной трагедии, но самих по себе неприятных и тяжелых» [25, 351].
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Такой эффект мы можем наблюдать и в художественных филь-
мах, в которых показываемое «выбрасывает» реципиента из акта 
восприятия в акт рефлексии над просматриваемым в связи с возни-
каемым в его уме вопросом. Особенно показателен здесь иранский 
кинематограф «новой волны» [26], при просмотре которого зритель, 
привыкший к более однозначным художественным решениям, то 
и дело задается вопросом: «Это реально или срежиссировано?»13. 
В ситуации же полноценного погружения в произведение мы редко 
обнаруживаем себя задающими вопрос относительно того, что про-
исходит на экране: мы можем давать какие-то комментарии о так-
бытии объектов, но они настолько в духе наблюдаемого, что, скорее, 
только подкрепляют нашу вовлеченность. Так, следуя за Майнонгом, 
мы могли бы заключить, что до тех пор, пока мы не помещаем про-
изведение в акт суждения о нем, свойство существования не при-
писывается нами наблюдаемому, а потому и не лишает эстетический 
опыт незаинтересованного характера14. 

Заключение
Когнитивистский характер подхода современных философов 

искусства, основанный на понимании восприятия произведения 
как акта коммуникации, приводит к определению опыта просмо-
тра через «инструкции» или «руководства», с которыми реципиент 
подходит к произведению. Так, концентрируясь на эпистемологии, 
философы забывают о поле эстетики и игнорируют эстетическую 
проблематику. Здесь ближе и вернее оказывается замечание Кейт 
Дромм, уточняющей, что перед нами все-таки не просто зафиксиро-
ванный на камеру материал, но «творческое обращение с фактами», 
что, в частности, позволяет исследовательнице говорить о «докумен-
тальном» как о художественном приеме [28, 425].

Вопрошание из сферы классической эстетики открывает иные 
подходы к рецепции произведения и позволяет не только сосредо-
точиться на обнаружении нормативного условия (незаинтересован-
ности) взаимодействия с ним, но и развернуть описание феноме-
нального опыта с учетом включения в него «интереса», приводящего 

13 Поэтому примечательно то, что Д. ЛаРокка во вступительной статье к сбор-
нику, посвященному рецепции философами искусства документального кино, при-
водит высказывание иранского режиссера Аббаса Киаростами, который амбива-
лентно утверждает как достоверность, так и ложность любого из фильмов [21, 10].

14 Другое дело, что мы нередко бываем захвачены привнесением собственных 
жизненных проблем и интересов в акт восприятия, например, на это указывает 
Э. Баллоу, обсуждая случай с ревнивцем, смотрящим «Отелло» [27, 157].
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к «документальному эффекту» от просмотра. Смысл указания нами 
подобного эффекта, однако, не в попытке введения строгого и окон-
чательного различия, но лишь в уточнении необходимого условия 
для восприятия чего-либо как «документального». Преимуществом 
такого подхода является то, что обнаруживается этот эффект в са-
мом акте восприятия, позволяя, таким образом, избежать дискуссий 
из области эпистемологии. Хотя, безусловно, этот опыт, прерывае-
мый вновь и вновь вопросом о существовании наблюдаемого, вряд 
ли может быть назван «чистым» эстетическим опытом, по Канту.
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