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Аннотация. Предметом исследования является изучение духа сюрреализма как сущностной характери-
стики данного направления искусства. Под этим понятием автор имеет в виду выражение метафизиче-
ской сути конкретного направления искусства. На примере творчества известного сюрреалиста Хуана 
Миро предпринимается попытка выявления сущностных характеристик духа сюрреализма. Показано, что 
путём типичных для творческого метода Миро особенностей художественного выражения, основанных 
на парадоксальных и агрессивно-экспрессивных трансформациях и метаморфозах объектов видимой дей-
ствительности, стилизациях под детские рисунки, предельно контрастном использовании цветоформ и 
чёрного контура известный сюрреалист создаёт в своих картинах особую инобытийную атмосферу.
В качестве основного метода в статье используется эстетический анализ произведений искусства Миро, 
основу которого составляет выявление главных художественно значимых доминант конкретного произ-
ведения искусства.
Новизна исследования заключается в том, что на примере целого ряда главных произведений Миро пока-
зано, что они приводят реципиента к погружению в драматические или даже трагические пространства 
инобытия, наполненные духом катастрофизма и апокалиптизма, в том числе и в его эсхатологическом 
понимании, который и осмысливается автором в качестве духа сюрреализма.
Ключевые слова: сюрреализм, метафизическая живопись, современное искусство, апокалиптизм, симво-
лизм, эстетический опыт, художественность, Миро, Де Кирико, Дали.
Abstract. The subject of this research is the examination of the spirit of surrealism as an ontological characteristic 
of this direction in art. Under this notion the author means an expression of metaphysical essence of a particular art 
direction. On the example of the creative work of a well-known surrealist Joan Miró, an attempt is made to reveal the 
ontological characteristics of the spirit of surrealism. It is demonstrated that by using typical for the creative method 
oа Miróspecificities of art expression, which are based on paradoxical and aggressive-expressive transformations and 
metamorphoses of the objects of visual reality and stylization for children paintings, a famous surrealist creates in 
his works a special other being atmosphere. Scientific novelty consists in the following: the entire list of Joan Miró’s 
major works illustrates that they lead a recipient to submersion into dramatic or even tragic spaces of otherness 
that are filled with a spirit of catastrophism and apocalypticism, including his eschatological understanding, which is 
considered by the author as a spirit of surrealism.
Key words: Surrealism, Metaphysical painting, Contemporary art, Apocalypticism , Symbolism, Aesthetic experience, 
Artistry, Joan Miró, Giorgio De Chirico, Salvador Dali.

Эстетика

Метафизический дух 
сюрреализма: Хуан Миро

В.В. Бычков

дентного духа, который�  в особой�  специфической�  
более или менее однозначно ощущаемой�  форме и 
в концентрированном виде проявился неожидан-
но в целых направлениях искусства XIX-XX столе-
тий� . Я имею в виду романтизм, символизм и сюр-
реализм. В каждом из них он имеет свою окраску, 
свои формы выражения, но некие общие и доступ-
ные восприятию эстетически развитого сознания 
характерные именно для данного направления 
особенности предстают выражением его (на-
правления) метафизической сути. Относительно, 
например, символизма это давно заметили ис-
следователи и употребляли словосочетание «дух 

Если рассматривать искусство под метафи-
зическим углом зрения, то оно предстаё�т 
выражением космоантропных процессов. 
Понятно, что на эмпирическом уровне да-

леко не все произведения искусства, не все худож-
ники, направления и даже эпохи в искусстве на-
прямую свидетельствуют об этом или отвечают 
этой�  сверхзадаче, имплицитно возникшей�  перед 
искусством в процессе его исторического разви-
тия. Между тем в лучших произведениях мирового 
искусства, в шедеврах (т.е. в высокохудожествен-
ных произведениях) почти всех времё�н и народов 
мы явно ощущаем веяние некоего почти трансцен-
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ской�  живописи, и в чем я сегодня усматриваю имен-
но дух сюрреализма, который�  присущ отнюдь не 
только работам самих сюрреалистов.

В духовном плане существенное влияние на 
Де Кирико оказали философские идеи Ницше и 
Шопенгауэра, которыми он увлекался в период 
пребывания в Мюнхене (1906-1909 гг.) и не скры-
вал этого позже, и живопись поздних немецких 
романтиков и символистов, особенно творчество 
известного мистика и мифолога в живописи Ар-
нольда Бё�клина [10].

Мы знаем, утверждал Де Кирико, знаки мета-
физического алфавита, мы знаем, какие радости 
и страдания заключены в арке ворот, в каком-ни-
будь уголке улицы, между стен комнаты или в про-
странстве ящика. И эти знания итальянским «ме-
тафизикам» удалось воплотить в своё�м творчестве. 
В отличие от импрессионистов и футуристов их 
интересовали не внешние стороны видимой�  дей� -
ствительности, но глубинные, «загадочные» (всё�  
в мире следует понимать как загадку, писал Де Ки-
рико), потусторонние, вечные аспекты бытия; не 
преходящий�  мир явлений� , но – лежащий�  за ним не-
кий�  сущностный� , метафизический�  уровень объек-
тивированного мира.

Не следует забывать, утверждал Де Кирико, 
что картина должна быть отражением глубоко-
го чувства, и что глубокое означает странное, а 
странное является знаком мало известного или 
совсем неизвестного. Настоящее произведение 
искусства выше человеческих условностей�  и огра-
ничений� , оно вне человеческой�  логики и стоит на 
грани мечты и детской ментальности. Одно из са-
мых сильных чувств, доставшихся нам в наследие 
от древности, – это предчувствие, дар провидения, 
и истинный�  художник обладает этим чувством. 
Именно провидческим, пророческим, «странным», 
я бы сказал даже, сюрреальным духом дышат мно-
гие работы метафизического периода и самого 
Де Кирико, и его немногочисленных соратников. 
Этот дух в картинах Де Кирико одним из первых 
уловил Гий� ом Аполлинер и пришё�л в восторг от 
него. Портрет Аполлинера, сделанный�  Де Кирико, 
также оказался пророческим – в нё�м исследовате-
ли усматривают знаки скорой�  гибели поэта.

Из метафизического духа проистекает и одно-
временно создаё�т его особая пластическая стили-
стика метафизической�  живописи: принципиаль-
ная статичность пей� зажей�  – в основном городских, 
вернее – архитектурных, или неких абстрактных 
коробковых пространств. Отсутствие растительно-
сти, живых людей�  и животных при наличии неких 
объё�мных геометрических фигур посреди город-
ских площадей�  и улиц, статуй�  (материал которых 

символизма» в качестве своеобразной�  общепонят-
ной�  метафоры [9; 8, с. 5-30]. Я в своё�  время попы-
тался вывести эту метафору на уровень научного 
термина [6, с. 67-70], но не имел пока достаточного 
времени для более основательного его фундирова-
ния. При этом я подчё�ркивал, что дух символизма 
или сюрреализма, проявившись с наибольшей�  оче-
видностью в произведениях символистов или, со-
ответственно, сюрреалистов, присущ и отдельным 
произведениям не только представителей�  этих на-
правлений� . Сегодня мы ощущаем проявление этих 
«духов» даже у некоторых старых мастеров класси-
ческой�  живописи, а также и у художников других 
направлений�  в искусстве ХХ века.

Здесь мне хотелось бы наметить некоторые 
подходы к осмыслению особенностей�  духа сюрре-
ализма на примере творчества одного из наиболее 
ярких сюрреалистов в живописи Хуана Миро.

Сюрреализм, как известно, возник в процессе 
развития на художественной�  почве идей�  интуити-
визма, фрей� дизма и художественных находок дада-
изма и метафизической�  живописи (pittura metafisica) 
[подробнее о ней� : 11; 16], в первую очередь. По-
этому имеет смысл вспомнить и это камерное, но 
край� не важное для понимания духа сюрреализма 
направление, ибо дух этот впервые с особой�  силой�  
и практически во всей�  полноте проявился именно в 
нё�м, прежде всего, в полотнах Джорджо Де Кирико 
[см.: 21], который�  был его создателем, теоретиком 
и практически главным, если не единственным, 
полновесным представителем. Основные метафи-
зические картины были созданы им в период 1910-
1919 гг. С 1917 г. к нему присоединились Карло Кар-
ра и несколько позже Джорджо Моранди.

Метафизическая живопись стала своего рода 
реакцией�  на механистические и динамические на-
правления в искусстве того времени, прежде всего – 
на футуризм. В отличие от большинства представи-
телей�  «международной�  банды современных живо-
писцев», по выражению Де Кирико, окружавшей�  его 
в Париже, он был глубинным созерцателем и мисти-
ком в живописи, хорошо чувствовавшим её�  метафи-
зические основы. Истоки его искусства коренились 
в классическом итальянском искусстве с его явно 
ощутимым метафизическим духом, строгой�  линей� -
ной�  перспективой�  и любовью к изображению архи-
тектуры. В произведениях Джотто, Мантеньи, Пье-
ро делла Франческо, Учелло и других итальянцев 
XIV-XV вв. уловил Де Кирико метафизический�  дух 
архитектурного пей� зажа. Мысленно убрав из не-
которых картин художников раннего Возрождения 
человеческие фигуры, мы и сегодня можем ощутить 
нечто близкое к тому, что в концентрированном 
виде дают нам лучшие произведения метафизиче-
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Эстетика

Среди сюрреалистов наиболее последователь-
ным продолжателем Де Кирико в плане создания 
особого метафизического духа в своих полотнах с 
помощью иллюзорно прописанных предметов ви-
димой�  дей� ствительности, абсурдно сочетающих-
ся друг с другом на фоне пустотных пространств, 
стал Сальвадор Дали. (Выявлению метафизиче-
ского духа с сильным апокалиптическим оттенком 
у Дали я посвятил в своё�  время немало страниц 
[см.: 3, с. 145-149].) Суть этой�  «особости» заключа-
ется в том, что в полотнах Дали, как и Де Кирико, 
нам явлена не метафизическая реальность нынеш-
него мира, зиждящегося на мифогенных античных 
или средневековых архетипах, как у символистов 
(в этом я вижу суть духа символизма), но реаль-
ность, претерпевшая некие глобальные катаклик-
змы и метаморфозы апокалиптического характера.

Между тем и на Миро Де Кирико оказал силь-
ное влияние, но не столь прямолиней� ное, как на 
Дали. Глубинная эстетическая ориентация Де Ки-
рико на потустороннее, странное, детскую мен-
тальность, провидческий�  характер искусства, лю-
бовь к безлюдным и пустотным мирам фактически 

иногда колеблется в восприятии зрителя между 
камнем и живой�  плотью), гипсовых муляжей� , без-
ликих манекенов (один из пластических символов 
и инвариантов метафизической�  живописи), каких-
то странных конструкций�  из этих манекенов и 
чертё�жных инструментов, превращающихся вдруг 
в средневековых рыцарей�  в латах, – главные при-
знаки этого искусства. Физически ощущаемое от-
сутствие воздуха в изображаемых пространствах, 
странное искусственное освещение, создающее 
резкие зловещие тени, – неотъемлемая принад-
лежность полотен «метафизиков».

Де Кирико утверждал, что подобные миры и 
фигуры являются ему в видениях. И картины ме-
тафизиков дей� ствительно напоминают странные, 
иные миры – то ли других планет, то ли фантасти-
ческих сновидений� , то ли иных уровней�  бытия, то 
ли апокалиптического будущего человечества. Ат-
мосфера отчуждения, ирреальности или сверхре-
альности господствует в работах «метафизиков», и 
этим они возвещают скорое появление сюрреализ-
ма, создатели которого почитали Де Кирико и его 
коллег за своих духовных отцов.

Джорджо Де Кирико. Площадь Италии. 
1915. Частное собрание.

Джорджо Де Кирико. Великий�  метафизик. 
1917. Музей�  современного искусства. Нью-Й� орк. 
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какой� -либо литературщины) дух сюрреализма с 
особой�  силой�  передал, вероятно, именно Миро. У 
Дали в этом плане на первое место всегда выходи-
ла художественная оппозиция между иллюзорно 
выписанными предметами видимого мира в соче-
тании с их же фантастическими метаморфозами на 
фоне пустотных, безлюдных по самой�  своей�  сути 
вроде бы природных пей� зажей� . Именно за счё�т 
этого в его работах и возникает дух сюрреализма. 
Дали и Миро этом плане знаменуют два главных, 
существенно отличающихся друг от друга направ-
ления внутри сюрреализма – «натуралистическо-
го» (собственно сверх-реализма) и биоморфного 
(или органического).

По своему внутреннему складу Миро был ир-
рационалистом и эзотериком. Из всех сюрреали-
стов и других авангардистов он дальше всех стоял 
от всяческих характерных для авангарда поверх-
ностных эпатажных акций� , архиреволюционных 
заявлений�  и манифестов. Глубоко прочувствовав, 
что сюрреалистский�  тип творчества, ориенти-
рованный�  на полное снятие контроля разума в 
творческом процессе, высвобождение иррацио-
нальных, бессознательных энергий�  и спонтанного 
глубинного видения мира, открывает принципи-
ально новые возможности перед живописью, Миро 
полностью ушё�л в творчество.

Полотна Миро – это окна в некие космические 
или духовные миры и планы бытия, наполненные 
уникальной�  духовно-органической�  жизнью, от-
личной�  ото всего того, что известно нам на Земле. 
Ощущается, что перед нами высокохудожествен-
ное выражение некоего эзотерического знания, ху-
дожественно-мистического опыта проникновения 
в иные реальности, которое не может быть реали-
зовано в нашем мире никаким иным способом. Для 
большинства картин Миро характерно создание 
художественного пространства путё�м живописной�  
гармонизации нескольких одноцветных (но коло-
ристически тонко проработанных, насыщенных 
системой�  цвето-тоновых отношений� ) достаточно 
плотных туманностей� , плавно перетекающих друг 
в друга. Обычно используются сине-голубые, зе-
лё�ные, жё�лто-коричнево-охристые гаммы для от-
дельных туманностей� . На ранних этапах (в 20-е гг.) 
для создания ирреального пространства картины 
нередко применялись не туманности, а абстракт-
ные локальные цветные плоскости (ярко-жё�л-
того, красного, синего, зелё�ного, иногда чё�рного 
цветов). Затем эти пространства населялись аб-
страктными и полуабстрактными причудливыми 
формами самых различных конфигураций�  (фан-
тазия Миро в этом плане безгранично изобрета-
тельна). Большинство из них наполняются под ки-

стали творческим credo Миро, хотя и получили 
у него совсем иную художественную объектива-
цию, чем у итальянского предтечи сюрреализма. 
Поэтому в данном случае мне интересно пораз-
мышлять именно над его творчеством. Он, как из-
вестно, вошё�л в круг главных создателей�  сюрре-
ализма в 1923 г. Дух дадаизма [подробнее см.: 22] 
и сюрреализма оказался наиболее созвучным его 
духовно-творческим интенциям, и в 1924-1925 гг. 
он обретает свой�  оригинальный�  стиль, который�  
фактически и стал одним из главных компонен-
тов сюрреалистического движения в целом. В 
пространстве этого стиля с некоторым его вну-
тренним движением (наиболее сильное формаль-
но-пластическое развитие его произошло в 60-е 
гг.) он работал на протяжении всей�  своей�  жизни, 
создав большое количество высокохудожествен-
ных живописных полотен, но также пробовал силы 
и в графике, театральном искусстве, скульптуре, а 
в поздний�  период даже в ассамбляже.

Основатель и главный�  теоретик сюрреализ-
ма, написавший�  все основные «манифесты сюрре-
ализма», Андре Бретон [13] считал Миро «самым 
сюрреалистским» среди всех сюрреалистов. И это 
не было преувеличением. Исключительно живо-
писными средствами (на уровне только цвета, 
абстрактных форм и линий� , освобождё�нных от 

Сальвадор Дали. Апофеоз Гомера. 
1944-1945. Пинакотека современного искусства. 

Мюнхен. (Фрагмент).
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я, например, вынес на обложку известного проекта 
«Триалог» [5] репродукцию одной�  из значимых и 
высокохудожественных картин Миро «Порт» (или 
«Гавань»). Названия у Миро, как и у всех сюрреали-
стов и авангардистов первой�  половины прошлого 
столетия, не имеют особой�  связи с художествен-
ным содержанием картин, разве что какие-то ассо-
циативные намеки, не всегда доступные зрителю, 
– не более. Правда, кажется, не в данном случае. 
Здесь даже и намеков ни на какую гавань я не вижу.

Большая прекрасная картина Миро периода 
его расцвета. В ней�  сконцентрированы и характер-
ная для автора художественно-живописная сти-
листика, и достаточно сильно выражен лично его 
аспект духа сюрреализма. При этом относительно 
лаконичными средствами. На серо-жё�лтом живо-
писно-проработанном фоне (фоны у него играют 
роль неких пространств иных измерений� ) методом 
автоматического письма прорисован тончай� шей�  
кисточкой�  чё�рный�  контурный�  рисунок, являющий�  
собой�  абрис свободно пересекающихся биоморф-
ных и антропоморфных феноменов. Части некото-
рых из них закрашены яркими чё�рными, красными 
и зелё�ными локальными цветами.

В рисунке преобладают намё�ки на женские 
эрогенные признаки, что характерно для многих 
работ Миро. Вообще женщина, птица, звезда, дан-
ные с помощью стилистики, близкой�  к рисункам 
детей�  раннего возраста, – главные визуальные 
инварианты большинства картин Миро. Эта сти-
листика ярко выражена и в данной�  картине. Весь 
предельно эстетский�  рисунок стилизован под наи-
вное детское изображение, выполненное углё�м 
на серой�  стене дома со слегка стершей� ся краской�  
(жё�лтый�  цвет – от прежней�  покраски). Здесь есть и 
женская фигурка справа, и характерный�  для Миро 
зубастый�  монстрик слева (страшилка из детских 
фобий� ), и знак звезды (слева в верхнем углу), и 
чё�рный�  квадратик справа вверху, прорастающий�  
во все стороны ножками и ручками с кружочками, 
и какие-то биоморфные образования, объединяю-
щие всё�  в общую композицию или некий�  замкну-
тый�  мир и дающие в своё�м пересечении в центре 
картины огромное чё�рное пятно.

Наивная рисовальная стилистика (наивность 
в самих визуальных образах антропо- и биоморф-
ных изображений� , но не в линии, которая утон-
ченно музыкальна и предельно артистична) изо-
бражения и условные половые признаки женского 
тела придают картине игриво-радостный�  харак-
тер – это вроде бы мир глазами ребё�нка, хорошо 
визуально знающего тело своей�  матери и особенно 
доставляющие ему (да и художнику в не меньшей�  
мере) радость обычно скрываемые его части. Од-

стью мастера духом живых органических существ 
различной�  жизненно-энергетической�  сложности 
и духовной�  насыщенности. От примитивных амё�-
бообразных, через некие зоо- и антропоморфные 
существа, как бы сошедшие с детских рисунков, 
до сложней� ших иероглифических и абстрактных 
цветоформных образований� , излучающих мощную 
духовную энергию неизвестной�  природы, активно 
воздей� ствующую на психику реципиента.

В этом плане следует вскользь упомянуть, что 
на последнем этапе своего творчества Василий�  Кан-
динский�  [подробнее: 19; 12] явно попал под влия-
ние сюрреалистических видений�  великого испанца 
и пытался создавать нечто подобное. Однако у него 
получилось что-то совсем иное, он не проник в дух 
сюрреализма Миро или ему просто не удалось вы-
разить этот дух в своих биоморфных полотнах. Они 
слишком холодны, сухи и рационалистичны. А жи-
вописные пространства Миро часто музыкальны, 
поэтичны, внутренне насыщены, разнообразны и 
дышат жизненной�  органикой� . Они бывают наполне-
ны десятками самых причудливых формо-существ, 
а могут быть и очень лаконичны, как триптих «Го-
лубое» 1961 г., на крупноформатных голубых по-
лотнах которого изображено только по несколько 
чё�рных небольших пятен и по одному красному. На 
третьем полотне – всего одно чё�рное пятно и одно 
красное с длинным хвостом – тонкой�  чё�рной�  лини-
ей� . Тем не менее, триптих обладает духовно-меди-
тативной�  силой� , намного превышающей�  некоторые 
его «многонаселенные» картины. Холодный�  транс-
цендентализм, которым дышит этот триптих, чужд, 
однако, большинству работ Миро.

Более характерным для его художественного 
видения является проникновение в миры, напол-
ненные внеземным, но чем-то близким нам косми-
ческим эросом, тем эросом, который�  открывался, 
кажется, древним эзотерикам в их сакрально-экс-
татических мистериях и культовых оргиях. Дру-
гие работы Миро, особенно позднего периода, для 
которого характерны предельная напряжё�нность 
немногих крупных контрастных цветоформ, ис-
пользование жирного чё�рного контура, иерогли-
фоподобных чё�рных знаков, пронизаны каким-то 
пророческим, даже именно апокалиптическим ду-
хом, который�  я и назвал бы духом сюрреализма. 
Понимая, что он практически не поддаё�тся фор-
мально-логическому выражению, я в 90-е гг. про-
шлого века пытался передать его в полупоэтиче-
ских постадеквациях, используя нередко именно 
сюрреалистские принципы автоматического пись-
ма и потока сознания [см.: 3, с. 127-135].

Между тем, Миро постоянно сопровождает 
меня по жизни. Поэтому совершенно не случай� но 
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нарушениями психики, открываются те глубины 
бессознательного, которые наглухо закрыты от 
сознания обычных людей�  цензурой�  разума, по-
давлены ею, согласно Фрей� ду, кумиру всех сюрре-
алистов. Поэтому они сознательно обращались к 
изучению детских рисунков, как и искусства пси-
хически больных людей� , да и среди самих авангар-
дистов, как мы знаем, было немало художников с 
подобными расстрой� ствами. Интересно, что Бре-
тон, выведя героиней�  повести «Надя» девушку с 
больной�  психикой� , снабдил второе издание книги 
(1964) [14] рисунками якобы этой�  самой�  Нади, наи-
вными рисунками, сделанными рукой�  взрослого и 
явно больного человека, никогда не учившегося 
рисовать. Никакой�  художественности в них прак-
тически нет, но всё� -таки выражение определё�нной�  
душевной�  ущербности они содержат. Это просто 
наивные неумелые рисунки, которые может на-
царапать дей� ствительно любой�  человек. Однако 
сами сюрреалисты ценили такие наброски за их 
непосредственность, выражающую какие-то глу-
бинные тай� ны бессознательного.

Многие авангардисты и близкие к ним худож-
ники того времени нередко сами пытались исполь-
зовать визуальную лексику детского творчества, да 
и рисунков больных людей� . Миро в этом плане был 
одним из самых последовательных (наряду с Клее, 
конечно). Но как он её�  использовал! Ничего детско-
го в его картинах уже нет. Это высокохудожествен-
ная стилизация под детский�  рисунок, выполненная, 
как правило, характерным для сюрреалистов мето-
дом «психического автоматизма» – одним мгновен-
ным росчерком тонкой�  кисточки.

Интересно, что применение стилизованной�  наи-
вной�  детской�  визуальной�  лексики позволило ката-
лонскому сюрреалисту фактически снять прямоли-
ней� ную фрей� дистскую эросимволику и брутальную 
либидозность, сублимировать её�  в сферу мифоген-
ного Эроса как творчески-преображающего начала 
Универсума. Можно привести ряд интересных при-
меров этого типа изображений�  из разных периодов 
творчества Миро, о ней�  немало написано искусство-
ведами [17; 18], но всё�-таки не она преобладала в его 
живописи и, главное, не с её�  помощью выражался дух 
сюрреализма в его работах. Поэтому я оставляю её�  
пока в стороне для другого случая.

Так в чё�м же всё� -таки и где с наибольшей�  си-
лой�  выражен дух сюрреализма у Миро? В чё�м его 
специфика?

Отчасти я уже попытался описательно пока-
зать её�  на одной�  работе. Попробую, однако, развер-
нуть этот разговор, изучая и другие его полотна. 
Последняя ретроспективная выставка Миро, кото-
рую я видел в Альбертине (Вена, 2014), имела те-

нако чё�рные (и особенно чёрный огромный провал 
в центре картины), красные и зелё�ные абстрак-
тно-биоморфные пятна, разбросанные по всему 
полотну, контрастируя между собой�  по цвету и с 
радостным характером рисунка (частями которого 
они являются!), создают общую тревожную, дра-
матическую, а мне представляется даже и апока-
липтическую атмосферу общего художественного 
образа полотна.

Именно это и побудило меня в своё�  время пред-
ложить иллюстрацию данной�  картины для обложки 
«Триалога», который�  был замыслен как разговор 
трё�х профессионалов в вопросах духовной�  культу-
ры о наиболее сущностных духовно-эстетических 
аспектах Культуры и Искусства. И, одновременно, – 
как некий�  герменевтический�  разговор об Апокалип-
сисе Культуры, предвещающем глобальный�  и уже 
вершащий� ся Апокалипсис Универсума, т.е. в какой� -
то мере и как обсуждение не только самой�  реальной�  
и край� не актуальной�  проблемы, но и её�  выражения в 
моё�м «Художественном Апокалипсисе Культуры» [3, 
кн. 1-2]. В картине Миро я увидел адекватный�  худо-
жественный�  символ, визуально соответствующий�  
основным смысловым ходам Триалога и хорошо 
коррелирующий�  с ориентацией�  его авторов на вы-
сокохудожественное искусство, на высокий�  эстети-
ческий�  опыт, в первую очередь. Полагаю, что я не 
ошибся. К тому же картина Миро – высокохудоже-
ственное выражение духа сюрреализма в специфи-
ческой�  для Миро форме. А сюрреализм с 90-х гг., ког-
да я увидел многие его работы в европей� ских музеях 
в оригинале, открылся мне как наиболее сильное 
художественное предчувствие и выражение Апока-
липсиса во всех его смыслах от край� не катастрофи-
ческого уничтожения всего и вся на Земле до эсхато-
логического преображения человеческого бывания 
в новый�  эон высшего духовного бытия.

Между тем, разговор об этой�  картине незамет-
но ввё�л меня, пожалуй� , в самую суть творчества 
Миро. Она, по-моему, сводится к игре на контра-
стах и прямых оппозициях самых разных уровней� , 
среди которых контраст между вроде бы детским 
наивным рисунком и далеко не детским глубинно 
драматическим и даже трагическим восприятием 
мира, выраженным отчасти самим этим рисунком, 
но многократно усиленным цветовым решением, 
играет существенную, если не преобладающую 
роль. Это, конечно, в какой� -то мере роднит его с Па-
улем Клее, но о нё�м я сей� час не буду говорить. Клее 
всё� -таки прекрасная ария совсем из другой�  оперы.

Искусство Миро даё�т повод вспомнить об 
убеждё�нности сюрреалистов, да и многих других 
авангардистов начала прошлого столетия, в том, 
что детскому сознанию, как и сознанию людей�  с 
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его своей�  бездной�  неизвестности, которая и обора-
чивается у него тревожным духом сюрреализма. Им 
и дышит это минималистское полотно.

Ощущением тревоги, беспокой� ства, даже тра-
гизма пронизаны многие полотна Миро зрелого 
период (30-60-х гг.), и, прежде всего, в этом я ус-
матриваю особенности его духа сюрреализма. От-
крывшаяся в «Пей� заже с петухом» неизведанно та-
инственная Пустота очевидно напугала Миро, и он 
начал заполнять её�  бесчисленными абстрактными, 
полуабстрактными, био- и антропоморфными фи-
гурками, формами, феноменами (30-е – 40-е гг.), 
подобиями архаических иероглифических знаков 
(более поздний�  период), но они только усиливали 
ощущение этого грозного фона, глубинной�  подо-
сновы нашего (или иного?) бытия.

(В скобках я должен сделать одно существен-
ное разъяснение, касающееся моего употребления 
термина «пустота», который�  я использую в связи с 
искусством ХХ-XXI вв. Размышляя об арт-продукции 
пост-культуры [об авторской�  оппозиции «Культу-
ра – пост-культура» (именно в этом написании!) 
см.: 3; 4, с. 400-417]), я нередко говорю о том, что 
за этим будто бы искусством я не вижу ничего, 
кроме пустоты. В этом случае я употребляю тер-
мин в обыденном смысле, имея в виду, что данная 
продукция ничего не выражает, не изображает, не 
символизирует и ничего не содержит в себе, т.е. не 
обладает никаким эстетическим качеством. Воз-
можно, иногда я обозначал так понимаемую пусто-
ту и с прописной�  буквы, чтобы тем самым усилить 
смысл полной�  и абсолютной�  пустотности. В случае 
же с Миро и некоторыми авангардистами (напри-
мер, с «Чё�рным квадратом» Малевича и отдельны-
ми его супрематистскими работами) я имею в виду 
Метафизическую пустоту (обозначаю как «Пусто-
та»), которая чревата определё�нным бытием; это 
Ничто, обладающее творческим потенциалом и 
интенциями произвести Нечто. 

Кроме того, исследователи нередко связыва-
ют «пустоту» в картинах Миро (имея в виду боль-
шие пустые цветные пространства его холстов, не 
заполненные ничем) с буддистским пониманием 
пустоты. Вроде бы и сам Миро что-то знал об этой�  
буддий� ской�  пустоте и стремился через понимание 
её�  най� ти путь «к познанию сущности вещей� ». Ду-
маю, что всё�  это красивая риторская упаковка для 
того, что в принципе не поддаё�тся вербализации. 
И буддизм здесь ни при чё�м. Модное увлечение 
европей� цев ХХ века восточными духовными прак-
тиками и теориями так и остаё�тся на уровне лишь 
модного поверхностного увлечения. Восточная ду-
ховность (тем более буддистская) вряд ли может 
серьё�зно коррелировать совсем с другим типом (в 

матически-смысловое название «От земли к небу». 
И в нё�м есть, конечно, глубокий�  смысл. На облож-
ку каталога [20] вынесена в качестве выражения 
этого смысла одна из ранних картин Миро «Пей� -
заж с петухом» (1927, частное собр. Базель). Сим-
вол весьма выразительный�  и достаточно прямо-
линей� ный� . Нижняя половина полотна закрашена 
тё�плой�  охристой�  краской� , верхняя – тё�мно-синей� . 
Очевидные земля и небо. Почти в центре картины 
от земли к небу тянется в духе детского карандаш-
ного рисунка паутинка лестницы, завершающаяся 
в самом верху неба двумя чё�рными кружками (упи-
рается в край�  неба). Слева на земле таким же дет-
ско-рисуночным способом изображено колесо. По 
земле разбросано несколько чё�рных пятен. На пра-
вом краю картины на границе земли и неба с чё�р-
ного камня пытается взлететь в небо игрушечный�  
(в виде детской�  игрушки) петушок без крыльев, но 
с роскошным хвостом. Он устремлё�н к некой�  био-
морфной�  горизонтальной�  фигуре, уплывающей�  от 
него как облачко в левом верхнем углу.

В картине много пространства. Холст длиной�  
почти в два метра и высотой�  метр тридцать мини-
малистски, если так можно выразиться, заполнен. 
Основную поверхность занимают большие и почти 
равные плоскости земли и неба. Фигурки петуха и 
биооблачка по сравнению с ними малы, лестница 
и колесо, прочерченные тоненькими паутинными 
линиями, почти незаметны. Это одна из немногих 
картин, где господствует Пустота, которой�  в ката-
логе посвящена специальная статья «Совершенная 
пустота» (Vollkommene Leere), и художественному 
осмыслению которой�  немало внимания уделил сам 
Миро, особенно в поздний�  период своего творче-
ства. Понятно, что именно её�  выражение в живо-
писи Де Кирико, правда, совсем в иной�  стилисти-
ке, впервые магически привлекло к ней�  внимание 
Миро, открыло ему художественные пути её�  пости-
жения. И он начал движение по этим путям.

В «Пей� заже с петухом» первый�  подступ к этой�  
Пустоте. И он, нужно признать, удался художнику. 
Перед нами образ Пустоты как некой�  первоосно-
вы бытия, его глубинного потенциала. Фактически 
здесь нет ни неба, ни земли в нашем понимании. 
Цветовые указания на них – лишь поверхностные и 
даже абсурдные намеки. Детско-рисуночные колесо 
и лестница лишь подчё�ркивают абсурдность этого 
предельно условного пей� зажа, как и все остальные 
пятна и фигурки, если подходить к нему с мерками 
обыденного сознания. Нам явлена та Пустота гряду-
щего постапокалиптического инобытия, которую 
поздний�  Миро осмыслит голубым цветом беско-
нечных плоскостей� , но пока он только ищет к ней�  
подходы. И явление её�  в этих подходах явно пугает 
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форм вокруг биоморфного химерического существа 
с признаками женщины, птицы и ещё�  Бог весть кого 
или чего. «Живопись (Птицы и насекомые)» (1938). 
На сине-голубом фоне несколько биоморфных су-
ществ, изображё�нных в детской�  стилистике и име-
ющих отдельные признаки и птиц, и насекомых, и 
опять же женщины весьма угрожающе парят в го-
лубизне Пустоты. Угроза нагнетается, прежде все-
го, чё�рными пятнами, в изобилии покрывающими 
отдельные части этих фантастических существ, с 
которыми контрастируют редкие красные и белые 
проблески на них же.

Есть у Миро работы и совсем другого типа. Вот, 
например, два близких по духу полотна: «Женщина 
и птица ночью» (26 января 1945) и «Женщина но-
чью» (18 апреля 1945). Доминирует очень светлый�  
охристо-розоватый�  живописный�  фон. И там, и там 
женщина изображена в правой�  нижней�  части кар-
тин в стилизовано детской�  рисовальной�  манере 
(чистые линеарные рисунки с редкой�  раскраской�  
небольших элементов яркими красками – красной�  
и чё�рной� , тоже характерный�  для Миро приё�м). В 
первой�  картине над женщиной�  нависла условно 
изображенная птица с огромным тё�мно-тё�мно-зе-
лё�ным клювом. По полотну разбросано несколь-
ко чё�рных округлых пятен, попарно соединё�нных 
тонкой�  нитевидной�  чё�рной�  линией� . Ночь, видимо, 
означает условная звё�здочка (тоже постоянный�  
визуальный�  инвариант Миро), прорисованная в 
левом верхнем углу. Во второй�  картине та же звез-

том числе и генотипом) западного сознания, мен-
талитета, духа. Для понимания творчества Миро 
более чем достаточно христианства, того же испан-
ского католицизма, в атмосфере которого прохо-
дило детство всех европей� ских художников начала 
прошлого столетия, тем более испанских, и знания 
общей�  культурно-социальной�  ситуации в Европе 
первой�  половины ХХ столетия.)

Обострё�нно развитые интуитивно-бессозна-
тельные уровни художественного видения Миро 
позволяли ему проникать в сокровенные тай� ники 
Универсума, и он приносил оттуда чаще всего от-
нюдь не оптимистический�  для человечества опыт. 
Небо, к которому он устремлялся в своё�м творчестве 
от земли, далеко не всегда представало перед ним в 
лучезарном солнечном свете. Чаще оно являло ему 
мотивы трагического или даже мистического бес-
покой� ства, драматизма, если не сказать сильнее.

Вот полотно «Живопись» (12 апреля 1933). 
Здесь очевидное столкновение двух пространств – 
правого красно-бурого цвета с левым тё�мно-синим, 
на границе с правым переходящим в зеленоватые 
разводы. Цветовой�  конфликт усиливают и парящие 
в этом пространстве абстрактные цветные формы, 
явно настроенные враждебно по отношению друг к 
другу и устремленные своими острыми элементами 
друг на друга. Не менее напряжё�нная и беспощадная 
борьба вершится и на холсте «Живопись (Ритмиче-
ские фигуры)» (1934). Здесь более сложные и цве-
товые конфликтные отношения, и столкновения 

Хуан Миро. 
Женщина ночью. 
18 апреля 1945. 

Частное собрание. 
Швей� цария.
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тонов других цветов чё�рная полуиероглифическая 
фигурка человечка создаё�т в целом тревожное на-
строение. Нужно отметить, что в послевоенный�  пе-
риод жизни Миро начинает всё�  активнее использо-
вать особые знаки чё�рной�  краской� , стилизованные 
под какие-то архаические письмена или восточные 
иероглифы, которые используются или в чистом 
виде абстрактных знаков, или в сочетании с ан-
тропо- или биоморфными фигурками. Они резко 
выделяются на фоне картины, как бы запечаты-
вая её�  некой�  сакральной�  печатью или надписью, 
и активно работают на дух сюрреализма, образуя 
сложные конфликтно-оппозиционные отношения 
с живописными абстрактными пространствами, 
локальными абстрактными цветными пятнами и 
стилизованными под детские рисунки элементами 
изображения.

Ужасом веет от небольших полотен «Женщи-
на и птица» (3 января 1966) и «Женщина ночью» 
(26 ноября 1970). Угрожающе чё�рный�  цвет тол-
стых линий�  на живописном фоне этих картин и 
особенно чё�рные обводки вроде бы глаз женщин 
(а кроме них фактически ничего и нет женского 
<=человеческого> в изображениях) создают это 
настроение.

(Вообще, замечу на полях, от живописи Миро 
создаё�тся ощущение, что женщин он, мягко гово-

дочка, те же чё�рные попарно соединё�нные ниточ-
кой�  формы, вместо птицы некий�  иероглифический�  
знак, и по всему холсту раскиданы реальные от-
печатки рук, надо думать, самого художника, ох-
ристо-коричневатого цвета. Несмотря на общий�  
очень светлый�  тон обеих картин, они несут ощуще-
ние какой� -то глобальной�  тревоги (в первой�  карти-
не за счё�т тё�мной�  фигуры птицы) и даже ужаса (во 
второй�  картине его выражает сама фигура женщи-
ны, данная край� не условно, но предельно экспрес-
сивно угрожающе). 

Подобные настроения выражают многие, 
кстати, достаточно разнообразные по решению, 
картины испанского сюрреалиста. Большая часть 
из них имеет название просто «Живопись», иногда 
с различными подзаголовками в скобках или точ-
ными датами (до дня и месяца написания). Одни из 
них переполнены разными формами на очень жи-
вописных фонах, другие более лаконичны (и фоны 
и количество фигур), но все они являют нам какие-
то совершенно неизвестные миры с очень тревож-
ной� , часто трагической�  и даже апокалиптической�  
атмосферой� . В подавляющем большинстве картин 
Миро нет покоя. Там вершатся бурные драмати-
ческие и трагические процессы между контраст-
ными цветоформными образованиями, нередко в 
определё�нной�  мере близкие по общему характеру 
к динамическим процессам в картинах Кандинско-
го его «драматического периода» (1910-1920 гг.).

Однако в отличие от сугубо беспредметных 
полотен великого абстракциониста, у Миро и аб-
стракция организована по-иному, и практически в 
каждом полотне есть намё�ки на известные в нашем 
мире, хотя и предельно модифицированные пред-
меты (птицы, небесные тела, женщины) или на 
какие-то фантастические биоморфные существа и 
их фрагменты. Всё�  это существенно влияет на ха-
рактер восприятия работ Миро и способствует, в 
конечном счё�те, возникновению духа сюрреализ-
ма, которого нет у Кандинского, по край� ней�  мере, 
в указанный�  период. Именно намё�ки на какую-то, 
явно нездешнюю жизнь в большинстве работ Миро 
за счё�т органичного встраивания в абстрактные 
живописные пространства биоморфных знаков 
типа по-детски нарисованных существ или полу-
абстрактных органических форм и способствуют 
возникновению духа сюрреализма в этих работах. 
И окраска этого духа, как правило, имеет явно вы-
раженный�  апокалиптический�  характер.

Вот ещё�  пара подтверждающих это характер-
ных примеров.

«Живопись» (1954). На тё�мно-синем фоне со 
звё�здочками в компании с несколькими абстракт-
ными цветовыми пятнами красного цвета и тё�плых 

Хуан Миро. Живопись. 1954. 
Фонд Хуана Миро. Барселона



Философия и культура 3(99) • 2016

426

При цитировании этой статьи ссылка на doi обязательна

©
 N

O
TA

 B
E

N
E

 (О
О

О
 «

Н
Б-

М
ед

иа
»)

 w
w

w
.n

bp
ub

lis
h.

co
m

DOI: 10.7256/1999-2793.2016.3.17083

здесь собранных в нечто агрессивно-угрожающее 
вокруг круга, разделё�нного толстыми чё�рными 
контурами на фрагменты неправильной�  формы 
с приглушё�нными цветными плоскостями. И всё�  
щетинится во все стороны острыми шипами и за-
корючками.

Подтверждением своеобразного интуитив-
ного художественного апокалиптизма Миро явля-
ются край� не интересные работы, которые я видел 
только в его доме-музее на Май� орке. Речь идё�т о 
нескольких картинах, сделанных поверх старых 
гравюр классических мастеров или их фотографий� . 
Там я не уделил им особого внимания, тем более, 
что не он первый�  придумал эту арт-практику. Она 
восходит ещё�  к Дюшану с его Джокондой�  с усами, 
да и к другим работам дадаистов. К счастью, в 
моё�м фотоархиве сохранилось несколько фото по-
добных картин (почему-то я не нахожу их в боль-
ших монографиях о Миро). Они как нельзя лучше 
вписываются в контекст нашей�  темы. Вот работа 
«Влюбленные на рыбалке» (1965). Поверх идилли-
ческой�  картины с двумя парами молодых влюблё�н-
ных с удочками, занятых обычной�  рыбалкой� , Миро 
жирной�  чё�рной�  линей�  изобразил каких-то страш-
ных монстриков, слегка подсветив их красными, 
голубыми и зелё�ными росчерками. Земную идил-
лию испанский�  сюрреалист фактически запечатал 
(или зачеркнул) какой� -то устрашающего вида био-
морфной�  печатью – явлением чего-то иного. 

В противовес всему этому в 60-е гг. Миро соз-
даё�т и полотна с совершенно иным настроением 
и духом. Я имею в виду его знаменитые голубые 
холсты. В частности, большой�  триптих «Голубое» 
(4 марта 1961), одно из полотен которого находит-
ся в Париже, а два других в Нью-Й� орке. На огром-
ных небесно-голубых живописных пространствах 

ря, не слишком боготворил. Их знаки, часто иден-
тифицированные только по названиям, служат, 
как правило, для создания угрожающего настро-
ения в его полотнах. Квинтэссенцией�  подобных 
изображений�  является женщина-паук («Женщи-
на» (13 февраля 1976)), да и многие другие изо-
бражения женщин 50-х – 70-х гг., в которых он 
не жалел чё�рной�  краски (см.: «Женщина на/под 
(фоне) солнце» (Femme devant le soleil) (1950, Та-
шен, 126). То же, пожалуй� , можно сказать и о пти-
цах. Их чё�рные огромные клювы на многих полот-
нах служат созданию того же настроения. Поэтому 
нередко они фигурируют на одном полотне вместе 
с женщинами, иногда сливаясь с ними в некое био-
морфное устрашающее существо. Ярким символом 
такой�  мегеры является небольшая, но экспрессив-
ная картина «Женская голова» (1938). Исследова-
тели пытаются связывать этот образ с каким-то 
древним архетипом богини-Матери, объединяю-
щим в себе светлые и тё�мные, разрушительные на-
чала жизни, но я вижу в ней�  лишь мощный�  образ 
хтонического карающего начала, который�  в бес-
сознательных уровнях психики Миро соединился 
(почему-то? Ясно, что искусствоведы-психоанали-
тики давно ответили на этот вопрос, но здесь он 
меня не очень интересует и поставлен чисто рито-
рически) с женским началом.)

И полным апокалиптическим мраком и адски-
ми казнями веет от большого мрачного полотна, 
иронично озаглавленного «Урок катания на лы-
жах» (1966). Живописно данное серое простран-
ство с редкими проблесками белизны отделено от 
реципиента какой� -то угнетающе мрачной�  чё�рной�  
конструкцией� -решё�ткой� , сплетё�нной�  из искрив-
ленных элементов решетчато-иероглифического 
типа, встречающихся и в других его картинах, но 

Хуан Миро. Женщина и птица. 
3-1-1966. Галерея Лелонг. Париж

Хуан Миро. Женская голова. 1938. 
Частное собрание. Лос-Анджелес
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При всё�м предельном различии художествен-
ного мышления Дали и Миро, оба каталонца поч-
ти одинаково остро и глубоко ощущали глобаль-
ность надвигающихся трансформаций�  земного 
мира (библей� ского тварного бытия) и человече-
ской�  жизни, прежде всего. Метафизически фун-
дированный�  абсурдизм мира и неизбежность его 
уже приблизившихся кардинальных, отнюдь не 
безболезненных метаморфоз оба художника чув-
ствовали очень ясно, и каждый�  по-своему, но ху-
дожественно убедительно и сильно выразили в 
своё�м творчестве. Это и объединяет их искусство 
одним духом – духом сюрреализма, который�  по 
сути своей�  является духом глобального апокалип-
тизма, по-разному художественно выраженного 
ими. И художественность у них характеризуется 
особой� , эстетски данной�  конвульсивной красотой. 
[Термин, позаимствованный�  мною у Андре Бре-
тона. Свою повесть «Надя» он завершает фразой� : 
«Красота будет конвульсивной�  или ее не будет 
вовсе» (La beauté sera CONVULSIVE ou ne sera pas. 
– 15, с. 753], которая и притягивает к себе эстети-
чески чуткого реципиента, доставляет ему осо-
бое наслаждение, и, одновременно, настраивает 
на реальное ощущение неминуемого Предела, 
Конца всего [Сегодня об этом глобальном Конце 
не знает только ленивый�  (см. хотя бы недавнюю 

здесь искусно и достаточно лаконично разброса-
ны небольшие чё�рные пятна и по одному огнен-
но-красному пятну (на третьем полотне всего по 
одному небольшому чё�рному и красному <справа 
вверху> пятну, и от последнего, как от воздушно-
го шарика, спускается вниз длинная нитка по диа-
гонали всего огромного <270×355 см> полотна). 
Миро в этих холстах преодолевает свой�  страх 30-х 
гг. перед Пустотой�  и открывает для себя и для нас 
совершенно новый�  мир инобытия бесконечного 
потенциально значимого пространства, втягиваю-
щего в себя дух чуткого реципиента. Голубые по-
лотна настраивают его на медитативно-созерца-
тельный�  лад.

Завершая этот краткий�  разговор о метафизи-
ческих смыслах живописи Миро, не лишним будет 
задаться вопросом: что же всё� -таки объединяет 
таких во всё�м разных художников, как Сальвадор 
Дали и Хуан Миро, под одной�  шапкой�  сюрреализма, 
стоящих стилистически на противоположных по-
люсах этого направления в живописи?

В теоретической�  плоскости ответ понятен. Оба 
они вполне поддерживали манифесты сюрреализ-
ма Бретона, двумя руками голосовали за теорию 
бессознательного в изложении Фрей� да, полагали, 
что сновидения, галлюцинации, бред, психический�  
автоматизм выводят на свет Божий�  значительно 
более глубокие и подлинные пласты реальности, 
чем обыденное видение чувственно данного мира 
и стремились в искусстве запечатлевать именно 
свой�  бессознательный�  опыт. На этой�  основе они и 
назывались сюрреалистами и являлись таковыми. 
Однако что говорит нам их живопись?

Прежде чем отвечать на вопрос о «шапке», 
хочу напомнить одно признание Миро в интер-
вью, данном в 1952 г. «Жизнь кажется мне абсурд-
ной� . Не разум говорит мне это, я так чувствую. Я 
пессимист: мне всегда видится, что всё�  катится к 
худшему» [20, с. 49]. Духовно укрепляло его при та-
ком мироощущении, как признаё�тся он сам в том 
же интервью, только подлинное искусство: поэзия, 
музыка, архитектура, но и шумы обыденной�  жизни, 
которые он любил слушать при прогулках по ули-
цам Барселоны; их позже в Нью-Й� орке он услышал 
в музыке Джона Кей� джа и сошё�лся с ним на этой�  
почве. Думаю, что именно в этом мироощущении 
ключ к основным мотивам творчества Миро. Усмо-
тренный�  им абсурд жизни (не будем забывать, что 
время его жизни и активного творчества совпало с 
двумя мировыми вой� нами) и пессимистическое в 
целом видение мира двигали его кистью, которая 
прозревала у гениального мастера метафизиче-
ские основы того, что он интуитивно ощущал в 
чувственно данном ему мире.

Хуан Миро. Урок катания на лыжах. 
1966. Галерея Лелонг. Париж. Фрагмент.
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собой�  лишь лё�гкий�  нитеобразный�  след в просто-
рах Вечности, чего, кстати, нет у Дали. Живопись 
Дали в целом оптимистична, он верил в спасение 
Культуры и мира в целом. Это живопись надежды. 
Живопись Миро – мрачный�  триумф глобальной�  ка-
тастрофы, которая в лучшем случае может приве-
сти мир к покою Небытия.

Интересна одна деталь. Когда два года назад я 
совершал паломничество в Испанию, прежде все-
го, для спокой� ного изучения полотен Эль Греко в 
Толедо и Мадриде [см.: 7], я вдруг понял, что без 
этого великого апокалиптика в живописи не было 
бы и трё�х именитых испанцев ХХ столетия – Дали, 
Миро и Пикассо. Любопытно, что ни Дали, ни Миро, 
по-моему, нигде особенно не восхищаются Эль Гре-
ко, хотя знали его, естественно, хорошо, в том же 
Мадриде и Эскориале, да и до Толедо от Мадрида 
рукой�  подать. Это, тем не менее, не снимает моей�  
убеждё�нности в высказанном суждении. Напротив, 
нынешний�  анализ собственно духа сюрреализма у 
Миро, с особой�  остротой�  выявивший�  его именно 
апокалиптический�  характер, ещё�  больше убеждает 
меня в приведё�нном выше тезисе.

Другое дело, что при этом я (как, думаю, и оба 
сюрреалиста) не ощущаю духа сюрреализма у Эль 
Греко. Да и сам тип художественного мышления 
у этих сюрреалистов далё�к от манеры их знаме-
нитого предшественника. Тем не менее, тревога, 
беспокой� ство, трагизм и апокалиптизм, которы-
ми дышат практически все главные полотна Эль 
Греко, не могли не повлиять на мироощущение 
наших сюрреалистов. То, что Греко предчувство-
вал в атмосфере испанского, ещё�  средневекового 
католицизма в XVII в., сумели по-своему выразить 
его последователи в ХХ в. – один в спокой� ном, ака-
демическом тоне изображая уже ставшее реально-
стью инобытие и наслаждаясь его инаковостью, 
другой�  – ужасаясь этой�  инаковостью и пытаясь 
спрятаться от неё�  за ширмой�  детского сознания, 
выдать за игру этого сознания, что плохо ему уда-
валось, и страх инаковости перерастает у него в 
ужас (всё� -таки чаще всего) Небытия.

статью: 2, с. 513-523), а в середине прошлого сто-
летия его прозревали только отдельные мыслите-
ли, да многие большие художники-авангардисты 
и модернисты, среди которых Дали и Миро зани-
мают видное место.] В этой�  конвульсивной�  красо-
те тесно переплетаются ощущения прекрасного и 
трагического, данные в модусе возвышенного. Всю 
палитру основных цветов эстетического опыта 
переживаем мы в художественных пространствах 
этих двух мастеров, наслаждаясь при этом и пол-
ным различием в возможностях живописного вы-
ражения её� .

И различие это заключается, прежде всего, в 
том, что Дали даё�т нам, как правило, убедитель-
ное явление (присутствие) феноменальных про-
странств инобытия во всей�  их иллюзорной�  оче-
видности, а Миро с помощью показанной�  здесь 
организации чисто художественной�  образности и 
художественной�  символизации акцентирует вни-
мание на трагической�  катастрофе известного нам 
мира и только в голубых полотнах подводит к 
какому-то инобытий� ному покою и почти нирване, 
когда красная точка сознания постепенно угасает в 
голубых далях абсолютного Небытия, оставляя за 

Хуан Миро. Голубое III. 4-3-1961. 
Галерея Пьера Матисса. Нью-Й� орк.
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