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ВВЕДЕНИЕ


В радостный миг выхода в свет новой книги по эстетике, предназначенной для приобщения учащейся молодежи к сфере эстетического и художественного, хочется сказать несколько слов.


Они, прежде всего, о сущности эстетического, о постижении эстетики как науки, об эстетическом (и художественном) совершенствовании человека.


Каждое из этих магистральных направлений достойно длительного, обстоятельного размышления, более того, по каждому из них написано в разное время достаточное количество и монографической, и информационно-справочной, и эссеистической литературы.


И каждое время, исходя из своих наиболее актуальных потребностей, из ритма движения «духа эпохи» и из осмысления места личности в обществе, давало свой ответ на эти животрепещущие вопросы эстетического мира.


Скажем – что есть эстетическое? Казалось бы, с того времени как «крестный отец» эстетики Александр Баумгартен определил эту уникальную дисциплину в качестве «науки о чувственном познании», прошло более четверти тысячелетия, и у философов и эстетиков было время, чтобы более-менее ясно выразить-установить сущность эстетического, ту основу, на которой строится эстетическое отношение человека к мировозданию.


Но это оказалось таким непростым, в реальности весьма тяжким делом. Сверхсложность в том, что основу эстетического составляет непосредственное человеческое чувственное ощущение и миросозерцание универсума (всего, что окружает человека в реальном и воображаемом мире). И это непосредственное «чувственно-созерцание» строится на неутилитарной (что подчеркивал ещё И. Кант) основе, основе высокодуховной, стремящейся к совершенству, с точки зрения человеческого рода.


Именно так определяется эстетическое в предлагаемом пособии, что само по себе является новацией, поскольку в большинстве учебников по эстетике (с советской эпохи по настоящее время) эстетическое, в силу особой трудности его определения, попросту отождествлялось с прекрасным.


Этому обстоятельству, конечно же, находится достаточно ясное объяснение. Прекрасное или ещё в более простом варианте – красота, нагляднее, непосредственнее является взору человека (недаром, согласно мнению Оскара Уайльда, красота выше ума, потому что не требует доказательств).


В теоретическом плане, прекрасное можно представлять и умозрительно, что и делалось сотнями мыслителей, поскольку, начиная с древнегреческих времен, эстетика, по основной своей проблематике, определялась как «философия прекрасного».


Правда, под воздействием, вероятней всего, эстетической доктрины классицизма с XVIII в. она уже, преимущественно, считалась «Философией искусства» (показательно, что И.Кант и Г.В.Ф.Гегель при всей принципиальной разнице их доктрин, всю эстетическую проблематику решали только оставаясь в рамках искусства).


С эстетическим же всё проще и, одновременно, сложнее. Проще оттого, что эстетическое более моноцельно, чем, скажем, художественное. Сложнее потому, что в эстетическом, наряду с объектом, исключительно важна (по крайней мере, на равном уровне с эстетическим объектом) роль эстетического субъекта со всем его эстетическим потенциалом: эстетической потребностью, уровнем его эстетического чувства, эстетического вкуса и эстетического идеала.


Только тогда возникает гармония эстетического отношения, только тогда появляются эстетические ценности – главный предмет рассмотрения и изучения науки эстетики. Именно природа самого эстетического – того, что возникает на основе высокодуховной потребности и в силу этого выказывает неутилитарное отношение человека к миру (бескорыстное, противоположное потребительскому), того что строится на тонком чувствовании, и составляет уникальную особенность человеческого существования на земле.


Ибо, как замечали многомудрые люди (в их числе великие ученые, например, А. Эйнштейн) любая деятельность или проявление человеческого на земле заканчивается эстетической оценкой. Оценкой, как мы уже говорили выше, с точки зрения человеческого рода.


Разумеется, эта эстетическая оценка, вытекает и из положений науки эстетики. Эта наука дает системообразующее знание, опирается на категориальные системы, в которых выражается обобщенное знание людей и о сфере эстетического, и о сфере художественного (связанного с искусством). Однако, современное требование заключается в том, чтобы в центре внимания эстетического поиска всегда оставался человек, с его разумом, стремящимся к знанию, с его эмоциональным миром, стремящимся к тонкому чувствованию (и, следовательно, к эстетическому наслаждению), с его вековечным стремлением к совершенству.


И думается, небольшой курс лекций по эстетике, построенный с акцентом на теоретическое осмысление актуальных проблем эстетической науки, поможет, хоть в минимальной мере, продвинуться по этому пути человеческого совершенствования, которому нет конца…


…Авторы, во всяком случае, очень надеются на это.

Салеев Вадим Алексеевич, доктор философских наук, профессор, заслуженный деятель культуры РБ.

ЛЕКЦИЯ  1.
ЭСТЕТИКА КАК ФИЛОСОФСКАЯ НАУКА

1. Предмет эстетики.

2. Структура эстетического знания.

3. Методы и функции эстетики.
4.  Эстетика в системе гуманитарного знания.
1.1. Предмет эстетики

Термин «эстетика» (от греческого слова «aisthetikos» — чувствующий, ощущающий) был введен немецким философом А. Баумгартеном в XVIII в. Им же было определено место этой науки в системе философии. Он полагал, что эстетика — низшая ступень гносеологии, наука о чувственном познании.

В истории эстетики ее предмет и задачи неоднократно менялись. Вначале эстетика была частью философии и служила созданию целостной картины мира (греческие натурфилософы, пифагорейцы). С Сократа начинается долгий процесс отпочковывания эстетики от философии (выделение ее в самостоятельную науку). Сократ впервые задумывается над сущностью собственно эстетических проблем, связывая их с этическими. Для Аристотеля эстетика — это проблемы поэтики и общефилософские вопросы природы красоты и искусства. Для  Платона — вопросы государственного контроля над искусством и роли последнего в воспитании человека. Для Августина Блаженного и Фомы Аквинского эстетика — аспект богословия (решение задачи: с помощью искусства нацелить человека на служение Богу). Эстетика Леонардо да Винчи выявляет соотношение природы и художественной деятельности. Эстетика Буало устанавливает каноны творчества. Для Канта предмет эстетики — прекрасное в искусстве, эстетика выступает как критика эстетической способности суждения.
Дефиниция «эстетика» прочно закрепляется в философской терминологии и уже с XVIII в. ее начинают понимать как науку, занимающуюся, главным образом, проблемами «философии искусства» (до XVIII в. ее понимали как «философию прекрасного»). Именно в этом плане ее воспринимали Гегель, позже Ф. Шиллер и Ф. Шеллинг. Современная эстетика обобщает мировой эстетический и художественный опыт. Предмет каждой науки — мир, рассматриваемый под определенным углом зрения, в свете той задачи, которую решает эта наука. Предмет эстетики — весь мир (включая внутренний мир человеческой духовности)в его эстетическом богатстве, рассматриваемый с точки зрения общечеловеческой значимости (эстетической ценности) его явлений.
Эстетика — философская наука о сущности эстетических ценностей, их рождении, бытии, восприятии и оценке, о наиболее общих принципах эстетического освоения мира в процессе любой деятельности человека, и прежде всего в искусстве, о природе эстетического и его многообразии в действительности и в искусстве, о сущности и законах творчества, о восприятии, функционировании,  развитии и оценке художественных ценностей.
Человеческая деятельность протекает на основе определенных эстетических идей, представлений, установок. Эстетика входит в труд, быт, в промышленное производство, формируя в человеке созидательное начало и способность воспринимать красоту. Эстетика обобщает опыт художественного развития человечества, а он бесконечен, поэтому замкнутая система эстетики, претендующая на абсолютную завершенность, несовершенна в принципе (в этом был недостаток грандиозной гегелевской эстетичес​кой системы). Жизненна и плодотворна лишь эстетическая система, развивающаяся на основе эстетических и художественных открытий.
Эстетика воздействует на художественную деятельность, а эстетическая деятельность  — на людей. Поэтому в эстетику часто вторгается идеология и формулирует идеи, продиктованные интересами вождей, партий, государственных структур. Независимость от них — непременное условие научности. Даже в самые трудные времена отличались работы М. Бахтина, А. Лосева, Ю. Лотмана, П. Флоренского независимостью, что гарантировало научность и свидетельствовало о том, что можно жить в обществе и ценой жизненных удобств, а иногда и ценой жизни быть свободным от общества, даже тоталитарного.
Итак, эстетика как наука — это система законов, категорий, общих понятий, осмысляющая в свете определенной общественной практики эстетические свойства реальности и процесс ее освоения по законам красоты, особенности художественного творчества, социального бытия и функционирования искусства, его восприятия и понимания.
Е.Г. Яковлев пишет, что «современное определение предмета теоретической эстетики включает в себя изучение:
1) объективно-эстетического, понимаемого как природно-социальное и предметное основание эстетического сознания и эстетической потребности;
2) творчески-преобразующей практики эстетического субъекта, выраженной через эстетическую деятельность и сознание, а также через теорию и систему категорий;
3) наиболее общих закономерностей художественного творчества и искусства.

Таким образом, эстетика представляет собой целостную систему научного знания и включает в себя три основных раздела:
1) о природе объекта эстетической оценки и видах эстетической ценности и ее оценки;
2) о природе субъекта эстетического отношения, эстетической структуры личности и формах эстетического сознания;
3) о природе художественной ценности, о художественной деятельности (и ее видах) и художественной оценке.

1.2. Структура эстетического знания


Эстетика включает в себя историю эстетических учений, теорию  эстетики и анализ различных эстетических концепций. Изучая развитие эстетических идей с древнейших времен до наших дней, можно обнаружить, как в борьбе различных взглядов и направлений происходил процесс формирования предмета науки, ее основных понятий и категорий, как в ней отражался процесс развития искусства. Теория эстетики рассматривает принципы, закономерности, категории, раскрывающие природу и функции эстетического в действительности и в искусстве. Эстетическая теория является в определенной мере обобщением развития искусства и эстетической деятельности вообще и в данную историческую эпоху. Причем содержание теории пополняется, например, развитием технической эстетики. Использование данных психологии, физиологии дает возможность научного анализа и разъяснения процесса художественного восприятия и творчества, их целенаправленного использования в практике. Целенаправленному управлению эстетическим воспитанием способствуют знания педагогики, психологии, социологии и т. д.


Эстетика имеет самостоятельно направленные области:

· аксиология – область знания об эстетическом богатстве действительности и искусства;

· гносеология – область знания о художественном мышлении;

· семиотика – область знания о знаках и знаковых системах художественного общения;

· онтология – область знания о социальном бытии эстетической и художественной культуры;

· генеалогия – область знания о происхождении художественной культуры и эстетического чувства;

· морфология – область знания о системе видов, родов и жанров искусства;

· герменевтика – искусство и теория истолкования, имеющего целью выявить смысл текста, исходя из его объективных и субъективных оснований и т. д.


Эстетика является методологической базой искусствознания и художественной критики, вырабатывает теоретические основания и формирует мировоззрение. Таким образом, эстетическое знание призвано обеспечить не только теоретическую и мировоззренческую подготовку художников-профессионалов, но и культурное развитие читателей, слушателей, зрителей, т. е. реципиентов.

1.3. Методы и функции эстетики

Одним из методов эстетики является историзм. Идеи историзма, взятые в диалектическом ключе, пронизывают эту науку. Метод историзма предполагает соблюдение трех важнейших условий: во-первых, рассмотрение явлений в их развитии; во-вторых, рассмотрение связи данного явления с другими и, наконец, изучение истории в свете опыта современности, использование исторически высших форм в качестве ключа для понимания предшествующих. Принцип историзма вырастает изнутри самой эстетики как потребность более адекватно рассмотреть свой предмет, например, нынешнее состояние искусства и его современные законы понимаются как, исторически возникшие, а его будущее состояние — как образующееся в протекающем на наших глазах художественном процессе. Историзм — путь связи теории и практики и единственная дорога к истинному пониманию эстетики.
Метод структурализма дает возможность рассмотреть художественное произведение как систему, состоящую из множества элементов, взаимосвязанных и взаимообусловленных. Структурный метод предполагает собирание и анализ разнообразных фактов, составление их полного перечня, установление взаимосвязи между фактами, их группирование и выявление отношений между ними, построение системы их наличных элементов, что создает целостный единый объект исследования. Структурализм входит в общую систему современной научной методологии. Этот метод нуждается в сотрудничестве с другими методами и является дополнительным по отношению к исторической методологии.

И наконец, третьим основополагающим методом эстетики, на наш взгляд, выступает аксиологический метод. Именно в русле аксиологической методологии можно выявить качественность эстетического отношения, определить значимость художественных ценностей того или иного направления искусства (или  отдельного художественного произведения) и его восприятие и оценку обществом, оценить и установить этапы процесса эстетического совершенствования личности. Изучение предмета и структуры эстетики позволяет раскрыть ее функции, основополагающими из которых являются мировоззренческая, познавательная, формирующая, методологическая.
1.4. Эстетика в системе гуманитарного знания

Эстетика — это философская наука, так как она появилась в недрах философии, а именно в таких ее разделах, как гносеология и аксиология. Если философия изучает наиболее общие законы природы, общественного развития и мышления, то эстетика изучает эстетическое отношение человека к миру, а также наиболее общие законы развития искусства. Даже став самостоятельной наукой, эстетика продолжает черпать основные методологические положения из философии.


Связь эстетики с философией состоит в том,  что ее теоретические принципы и научный метод зависят от мировоззренческих позиций и конкретной философской методологии или отдельного направления. Зависимость эта обнаруживается не только у тех представителей эстетической мысли, которые были одновременно и философами (например, у Платона и Аристотеля, Канта и Гегеля, Н.Г. Чернышевского и В. Соловьева), но и у тех, кто шел к эстетике не от философии, а от искусствознания или даже от собственной художественной практики (Леонардо да Винчи, Альберти, Дидро, Лессинг, Белинский, А. Толстой).



История мировой эстетической мысли доказывает невозможность отрыва и какой-либо эстетической автономии от философской концепции мира. Так любая эстетическая концепция руководствуется философскими положениями о сущности бытия или сознания, их диалектике и связи с практикой. При анализе таких философско-теоретических проблем используемые эстетикой категории (субъективного и объективного, природного и социального, содержания и формы) являются категориями философскими. Поэтому уровень развития и степень разработанности общефилософских понятий и категорий зачастую определяют научный уровень эстетических концепций.



Эстетика опирается и на общефилософское понимание социально-исторического процесса. Из него вытекает решение проблем закономерностей исторического развития искусства, его общественной роли, происхождения эстетического сознания и эстетической деятельности.

Наиболее тесно эстетика взаимосвязана с искусством и выступает методологией для искусствоведческих дисциплин. Искусствознание – это совокупность наук, исследующих социально-эстетическую сущность искусства, его происхождение и закономерности развития, особенности и содержание видового расчленения, природу художественного творчества, место искусства в социальной и духовной жизни общества.



Сложная структура искусствознания отличается комплексностью, проявляющейся главным образом в трех отношениях:

           1) Искусствознание прежде всего представляет собой систему частных наук об отдельных видах искусства:

· литературоведение;

· музыковедение;

· театроведение и т.д.

Каждая из этих частных наук имеет относительно самостоятельный характер и в то же время входит в общую структуру искусствознания как системы целостного сознания о художественном творчестве.

2) В наиболее общем виде искусствознание представляет собой совокупность трех дисциплин:

· истории искусства;

· теории искусства;

· художественной критике.

3) Соответственно, эти частные науки об искусстве включают в себя аналогичные членения:

· театроведение – историю театра, теорию театра, театральную критику;

· музыковедение – историю музыки, теорию музыки, музыкальную критику и т.д.

Эстетика также взаимодействует с психологией, потому что эстетическое восприятие действительности носит чувственно-эмоциональный характер; тесно связана она и с этикой, так как мораль входит в само существо эстетического отношения человека к действительности; наблюдается взаимосвязь эстетики и с культурологией, с социологией, с педагогикой,  историей, логикой и др.
Таким образом, наиболее обширные законы всей сферы художественно-творческой деятельности – объект изучения эстетики. А сама эстетика формирует методологические принципы подхода к изучению любого вида искусства. 
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ЛЕКЦИЯ  2. ИСТОРИЯ ЭСТЕТИЧЕСКИХ УЧЕНИЙ

2.1. Основные теории античной эстетики.

2.2. Средневековая эстетика.

2.3. Эстетика эпохи Возрождения.

2.4. Эстетика классицизма.

2.5. Эстетика Нового времени.

2.1. Основные теории античной эстетики

Для эстетических представлений, как и для всего мироощущения античности, характерен подчеркнутый космологизм. Космос, с точки зрения древних, отличается гармоничностью, соразмерностью и выступает как воплощение наивысшей красоты. Все остальное наделялось красотой лишь в той степени, в какой оно приближалось к этой абсолютной гармонии, а созданная человеком вещь рассматривалась как подражание природе.
Учение пифагорейцев отличается двойственным характером: мистическим и научным. Двойственный характер их учения отразился и на их эстетических воззрениях. С одной стороны, в эстетике Пифагора присутствует математическая тенденция (пропорция и мера), с другой стороны, мистическая (искусство, музыка и ее воздействие на душу человека).
Не случайно учение Пифагора мы причисляем к космологической эстетике. Именно он вводит понятие космоса, которое предполагает понимание мира как упорядоченного единства. Сам взгляд пифагорейцев на мир — взгляд целостный, по сути эстетический. Понятия, введенные пифагорейцами и закрепившиеся в истории мысли как эстетические (гармония, пропорция, мера), являлись основополагающими в их философской системе, где математические отношения играли особую роль. Аристотель отмечал, что принципы математики являются принципами бытия у пифагорейцев. (Они установили математическую закономерность в акустике: струны звучат гармонически или дисгармонически. Гармоническое звучание обусловлено длиной струн, соответствующей простым числовым отношениям. При соотношении 1:2 они дают октаву, при соотношении 2:3 — квинту, а когда длина в соотношении 1:2/3:1/2, то возникает гармонический аккорд. Гармония объясняется пропорцией, мерой, числом).
Гармония — свойство космоса. Поэтому она рассматривалась пифагорейцами в космологии (а не в особой дисциплине, какой позже стала эстетика). Слово «гармония» означает ансамбль, соединение. У пифагорейцев оно означает соразмерность, единство составных частей. Это единство, соразмерность являлось положительным, по сути прекрасным. Гармония звуков — проявление более глубокой гармонии, внутреннего порядка строения вещей. Гармония объективно обусловлена правильностью, порядком, регулярностью. Гармония — это математическая система.
Это положение оказалось наиболее значимым для античной эстетики. Грекам в дальнейшем стал свойствен поиск закономерностей в мире и применение их в искусстве. Каноны изобразительного искусства явились во многом следствием пифагорейских идей.
Музыка оказала наибольшее влияние на теорию прекрасного (гармонию) у пифагорейцев. Музыка считалась у пифагорейцев особым даром богов. Ритмы, с их точки зрения, заключены в природе и свойственны человеку от рождения (произвольно придумать их человек не в состоянии). Душа высказывается с помощью музыки. Поэтому ритмы являются своеобразными портретами психики.
Антропологическая эстетика представлена софистами (Протагор, Горгий, Продик и др.), киниками (Диоген) и Сократом. В этот период развития античной философии проявился пристальный интерес к человеку.
У софистов прекрасное не объективно. Оно полностью зависит от человека. Ключом ко всей философии софистов и к их эстетике является выражение Протагора: «Человек — мера всех вещей». Характер прекрасного не просто субъективен, он относителен. Прекрасное существует только в связи с условиями места, времени, цели. Софисты разрабатывали диалектику понятий прекрасного и безобразного.
Горгий говорил: «Прекрасно то, что приятно для взора и слуха». Это определение интересно нам потому, что оно содержит сенсуалистский и гедонистический взгляд на природу прекрасного, постольку оно соотносится не с космосом, не с моральной красотой, а с человеком.
Софисты одними из первых в античной эстетике поставили специфически эстетические проблемы. Важными чертами их эстетики являются сенсуализм, гедонизм, субъективизм, релятивизм.
Сократ рассматривал прекрасное как общее понятие, отличая его от отдельных прекрасных вещей. Прекрасное, по мнению Сократа, всегда полезно (нет красоты самой по себе, все вещи могут быть одинаково и прекрасны и безобразны, часто в зависимости от их полезности), оно являет собой целесообразное в своем роде.
Сократ поставил вопрос о важности эстетических идей, понятий, принципов, чем открыл дорогу для систематической разработки эстетики в учениях Платона и Аристотеля. Причем, если у Сократа идея красоты рассматривается как непосредственно присущая сознанию человека, то у Платона она выводится за его пределы. Прекрасное, по Платону, запредельно чувственному миру, предельно объективно, оно — вид, идея, истинно сущее бытие. Прекраснее и совершеннее всего космос в своем предельном, идеальном выражении.
Важным моментом платоновской эстетики является постижение прекрасного. Поскольку прекрасное — идея, т.е. высший род бытия в платоновской онтологической иерархии, то оно не может быть постигнуто чувствами, оно постигается посредством ума, интеллектуальной интуиции.

Основным вкладом Платона в развитие  эстетики является то, что ключевые эстетические понятия связывались философом с искусством. Платон одним из первых подчеркнул противоречивый характер социального содержания искусства. Признавая  силу воспитательного воздействия художественных произведений на примере музыки, он выражал сомнение в полезности этого воздействия. Платон ограничивал познавательные возможности искусства, поскольку его образы представляли собой, по мнению философа, лишь несовершенные копии идей. Таким образом, анализ специфики искусства и его функций он производил не абстрактно-логически, а выражая вполне определенное социальное отношение к практике самого греческого государства на рубеже V-IV вв. до н.э.


Завершение классическая античная эстетика получает у Аристотеля. Если Платон среди эстетических вопросов уделял особое внимание прекрасному, то у Аристотеля сферу эстетики преимущественно определяет искусство. Определение, данное Аристотелем искусству, продержалось около двух тысяч лет. Он охарактеризовал искусство как человеческую деятельность: «Через искусство возникают те вещи, форма которых находится в душе». Подразделяя человеческую деятельность на изучение, действие и созидание, Аристотель относил искусство к созиданию. Аристотель считал, что искусство, понимаемое как созидание, основано на правилах. Он представил классификацию искусств, в которой делил искусства на подражательные (миметические) и дополняющие (природу). Подражательные искусства у Аристотеля более значимы, однако согласно его классификации искусств ряд музыкальных искусств и архитектура не попали в разряд миметических, а с другой стороны, туда вошли некоторые ремесла.
Целью искусства, согласно Аристотелю, является помощь в достижении высшей цели человека — счастья. Искусство созидает желанный образ жизни. Удовольствие — важный элемент воздействия искусства, одна из его целей. Аристотель говорит о том, что ряд искусств доставляет умственное удовольствие (например, поэзия), ряд других — чувственное (музыка, изобразительное искусство). Наконец, Аристотелю принадлежит доктрина катарсиса – эффекта воздействия искусства (прежде всего трагедии) на человека, очищения и возвышения души человека при помощи искусства. Именно в этом Аристотель увидел огромную гуманистическую сущность искусства. Катарсис мыслился Аристотелем не как конечный результат, а как процесс очищения и приобщения к высоким этическим принципам. Катарсис возникал не просто из сопереживания, а из просветления. В этом Аристотель видел ценность трагедийных произведений искусства.

Конечно, в трудах Платона и Аристотеля учение о воспитательной  роли искусства еще только зарождалось, было исторически ограниченным, но тем не менее в их лице общество уже глубоко осознало огромную воспитательную силу искусства и стремилось овладеть этой силой, подчинить себе стихийную природу искусства, регламентировать его, сознательно влиять на развитие  художественного процесса. С этого момента в стихийный художественный процесс начинают вторгаться элементы его подчинения государственным интересам.
В послеклассический (эллинистический) период космос как основной объект античной мысли трактуется уже в свете субъективных человеческих переживаний. Мера, ритм, гармония и другие категории эстетики из отвлеченных и абстрактно-всеобщих схем космического бытия все больше превращаются в способы самоизучения и внутреннего устроения человека (стоики, эпикурейцы, скептики). На закате эллинизма в неоплатонизме с его учением о божественном едином как духовном первоначале, порождающем все существующее, эти категории приобретают ярко выраженный мифологический и спекулятивный характер.
Античное искусство — начальный этап развития европейской художественной культуры и в частности письменной литературы. Оно выдвинуло художественную концепцию: герой живет и борется в прекрасном и трагическом мире, полном роковых обстоятельств.
Античность нашла гармоничное сочетание общего и индивидуального в характере и гармоничное единство характера и обстоятельств. Эта гармония способствовала развитию комического и трагического в искусстве. Возникла тема социального бессмертия погибающего героя и невозместимости его утраты, что создавало исключительно благоприятную возможность для развития жанра трагедии.

Мы рассматриваем европейскую античность, основываясь на древнегреческой эстетике. Римский период европейской античности в основном светил отраженным светом древнегреческой эстетики, хотя в творениях Сенеки и Лукреция Кара и в эстетической доктрине эллинизма (особенно в постулатах Плотина) обнаруживаются небезынтересные эстетические искания. Однако они в большинстве случаев, малосопоставимы с огромными достижениями древнегреческой эстетической мысли.
Прошедшая длинную и сложную историю, античная эстетика оказала большое влияние на последующую эстетическую мысль, она заложила основы понимания многочисленных эстетических категорий, что сыграло важную роль в истории искусства и эстетики.

2.2. Средневековая эстетика

Средневековая эстетика глубоко теологична, все основные эстетические понятия находят свое завершение в Боге. Для эстетики раннего средневековья характерно влияние Аврелия Августина. Он прекрасно чувствовал красоту земного, чувственного мира, но в то же время, будучи христианином, отдавал себе отчет в том, что зримая красота совершенно иное качество, нежели красота божественная.
Августин обратил внимание на соотношение прекрасного и безобразного. Красота для него всегда отождествлялась с формой. Формой всякой красоты у Августина выступало единство. Понятие о единстве, заимствованное им у неоплатоников, стало основой его эстетики. Помимо единства Августин связывал с понятием красоты соразмерность и порядок.
Августин обратил внимание на такую собственно эстетическую проблему, как различение визуального и аудиовизуального искусств (сочинение «О музыке»). Ему принадлежит интереснейшее учение о ритме — одной из важных эстетических категорий.
Интересовала Августина и проблема эстетического восприятия, в частности восприятия человеком прекрасного. Здесь он обращал внимание на чувственное и интеллектуальное восприятие.
Помимо Августина в эпоху средневековья эстетической тематики в той или иной мере касались Боэций, И. Эриугена, Б. Клервосский, основатель схоластического метода П. Абеляр.
В средневековом искусстве персонаж осуществляет необходимость и абсолютно подчинен Богу. Воле Бога вверяют себя все действующие лица. Часто в ход развития сюжета вмешиваются чудесные и волшебные силы. Они необходимы средневековому художнику и идеологически (отражение господствующего мировоззрения), и художественно (персонажи, уповая на Бога, часто прекращают борьбу, действие готово остановиться, и тогда его толкает новая пружина — волшебство). Результаты сопоставления античного и средневекового искусства Ю.Б. Борев представляет через ряд оппозиций:
1) героика — мученичество;
2) очищение — утешение;
3) реальность — волшебство; естественность — сверхъестественность;
4) открытый характер действия, логика развития знакомого сюжета — занимательность сюжета, сложная событийность, неожиданные повороты действия;
5) гармония свободы и необходимости — непреложная необходимость, диктуемая божественной волей;
6) гражданский пафос — сакральный пафос;
7)  ведущая категория античной эстетики — прекрасное, средневековой — возвышенное.
Эстетика этой эпохи связана с теологией. Тертуллиан отрицает искусство (христианская реакция на античное, языческое искусство). Он порицает театральные зрелища за притворство, что вызывало гонения на игрища и «бесовские песни».

Принципы средневековой поэтики — правдоподобие, иносказание, аллегория, символичность образов, особый акцент на изображении сверхъестественного, чудесного, потустороннего.
Главное место в эстетической системе средних веков занимает божественная красота, воплощающаяся в «зримых образах» — в единстве, целостности, порядке, форме.
Видимая красота осмысливается как символ невидимой: прекрасное определяется как «нечто незримое, становящееся зримым» и этим доставляющее созерцающему ее «невыразимое наслаждение», иными словами, начинают осознаваться как объективные, так и субъективные аспекты прекрасного. К античным представлениям об искусстве как о специфической духовной и практической деятельности добавляются идеи о месте и функциях искусства в религиозной жизни человека. Художник трактуется как посредник между божественным Логосом и людьми. Особое внимание уделяется религиозному содержанию изобразительных искусств, которые наделяются тремя основными функциями: 1) «книга для неграмотных»; 2) увековечение исторических событий; 3) украшение интерьеров храмов.
Красоту архитектуры видят не в архитектурно-конструктивных решениях и элементах, а прежде всего в украшении храма (инкрустации, росписи, витражи, декоративно-прикладное искусство).
Средневековой эстетикой прекрасное было определено через субъект-объектное отношение: прекрасно то, что «нравится само по себе» (Гильом Овернский), доставляет наслаждение в процессе неутилитарного созерцания вещи. Тем самым в определении прекрасного был закреплен момент относительности. В то же время утверждалось что наслаждение при созерцании доставляют только вещи, обладающие определенными объективными свойствами («должная пропорция и блеск», соответствие частей целому, а целого — назначению вещи, выраженность во внешней форме сущности вещи, гармоничность, упорядоченность, соразмерность, доброцветность, соответствующая величина). Красота осмысливается как сияние (и просвечивание) «формы» (идеи) вещи в ее материальном облике (Альберт Великий). Много внимания уделяется математическим (числовым и геометрическим) аспектам прекрасного и одновременно вопросам эстетического переживания, наслаждения. Безобразное также определяется через субъект-объектное отношение — как то, что вызывает отвращение.
Средневековое искусство давало моральное наставление и высокое иносказание, поднимающие верующего до божественной премудрости.
Средневековая поэтика провозглашала четыре плана литературного произведения, соответственно трактуемого в четырех смыслах:  1) грамматическом, или буквальном; 2) аллегорическом; 3) моральном; 4) воспитательном.
В средние века церковь оказывает определяющее влияние на искусство. Личность устремлена к неземному, возвышенному. Этому наиболее полно соответствует соборная архитектура и иконопись. Устремленность к небу обретает зримое, материально-пространственное выражение в формах готического собора. Архитектура обеспечивается материально-техническими средствами, развитие ее стимулируется.
Ю.Б. Борев отмечает, что художественная концепция в эпоху средних веков включает в себя три художественные направления: 1) рыцарский романтизм; 2) сакральный аллегоризм; 3) карнавальный натурализм.
Художественные направления средневекового искусства объединяют создавшая их историческая реальность и единое духовное основание — христианская идеология.
Рыцарский романтизм (искусство Замка): герой в сражениях, мученик в любви. Рыцарский романтизм — художественное направление искусства средних веков, освещающее светскую историю широко понимаемой современности (события эпохи; важнейшая тема — рыцарский долг, подвиги во имя веры, церкви и короля). Эта тема нашла свое отражение во французском эпосе «Песнь о Роланде». Античное искусство, изображая героические характеры, очищало души зрителей посредством страха и сострадания (катарсис) и воспитывало свободного эллина-гражданина. Главный персонаж рыцарского романтизма — полумученик-полугерой. Его героизм — в сражениях, страдания — в любви.
Сакральный аллегоризм (литература Монастыря): мученик, уповающий на волю Бога. Сакральный аллегоризм — художественное направление средневековой художественной культуры, отражающее религиозную художественную концепцию и повествующее о священной истории мироздания (господствующая тема — жизнь и мученическая смерть Христа). Средневековое искусство насыщено аллегориями и символами (например, символика цвета в византийской живописи, аллегоричность скульптурных фигур в соборе Парижской богоматери).
Сакральный аллегоризм противоположен античному мифологическому реализму и выдвигает сверхъестественное взамен естественного. Сверхъестественное и потустороннее устрашало и внушало религиозный трепет.
Сакральный аллегоризм противоположен античному мифологическому реализму и выдвигает мученика взамен героя. Это хорошо видно при сопоставлении образа Прометея и образа Христа.
Сакральный аллегоризм противоположен античному мифологическому реализму и выдвигает утешение взамен очищения.
В средневековой художественной культуре земной мир есть символ мира сверхчувственного; духовное качество, утверждаемое искусством, — благочестие. Все явления и поступки человека сопоставляются средневековым художественным сознанием с глобальным конфликтом добра и зла. История мира предстает как некий единый всемирно-исторический спектакль спасения.
В каждом виде искусства средневековья имелись свои наиболее характерные формы: в литературе — это жития святых, в архитектуре — собор, в живописи — икона, в скульптуре — изображения Христа, богоматери и святых.

 Карнавальный натурализм (искусство Города) как художественное направление искусства средневековья выражает народную смеховую культуру, содержащую в себе идею вселенского обновления. Комедийно-праздничная, неофициальная жизнь общества — карнавал — несет радостное жизнеутверждение.
Характеризуя народную смеховую культуру М. Бахтин вводит понятие карнавального смеха. Это праздничный смех, характеризующийся всенародностью (смех на миру), универсальностью (направленностью абсолютно на всё и на всех), амбивалентностью (он веселый, ликующий, жизнеутверждающий и, вместе с этим, — он высмеивающий, отрицающий), самокритичностью (направлен и на самих смеющихся). Автор отмечает, что в этот исторический период объем смеховой культуры был огромен, включая в себя площадные празднества, смеховые обряды и культы, шутовство, пародийную литературу и т.п. Автор разделяет проявления смеховой культуры на следующие виды:
1) Обрядово-зрелищные формы (праздники дураков, вольный пасхальный смех, площадные смеховые действия, смеховые стороны церковных праздников, сельскохозяйственные праздники, шутовство). Все они носят подчеркнуто неофициальный характер. Они как бы строили второй мир, отличный от официального (освященного церковью) мира. Все обрядово-зрелищные формы носят подчеркнуто внецерковный и внерелигиозный характер. В них чрезвычайно силен игровой элемент. Они имеют праздничный характер и отменяют все иерархические отношения, утверждая подлинный гуманизм общения, стирая все социальные границы.
2) Словесные смеховые произведения. Вся литература этого периода проникнута карнавальным мироощущением, пользуется языком карнавальных форм и символов. Существовал достаточно обширный пласт пародийной литературы на латинском языке («Вечеря Киприана», «Вергилий Марон Грамматический»).
3) Фамильярно-площадная речь. Для народной смеховой культуры характерно наличие этого пласта, который вбирает в себя фамильярность общения, прозвища, взаимные осмеяния, ругательства, клятвы и т.п.

Карнавал носит вселенский характер, это особое художественно-эстетическое состояние мира, которому все причастны. Карнавальный смех, уравнивая всех, руша иерархические, имущественные, сословные, возрастные перегородки, создавал временный мир всечеловеческого братства, свободы и равенства. Карнавал был комедийным праздничным прообразом счастливого истинно человеческого мира.
Карнавальный натурализм оказался не только целым пластом средневековой художественной культуры, но и, неся с собой радостную концепцию мира, отличающуюся от концепции и сакрального символизма, и рыцарского романтизма, проявил себя как художественное направление средневекового искусства, сыгравшее большую роль в дальнейшем развитии художественной культуры.

2.3. Эстетика эпохи Возрождения


Эпоха Возрождения — один из самых замечательных периодов в истории европейской эстетической мысли. Сам термин «ренессанс» (возрождение) впервые был употреблен в книге Д. Вазари «Жизнеописание наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих» (1568). И это было очень точным определением эпохи, когда перед человеком возникли совершенно новые горизонты, когда мир как будто стал в несколько раз обширней. В течение трех веков, с XIII по XVI вв., Европа стала огромной кузницей, где выковывались новые формы жизни и новые человеческие характеры. Уходило средневековье, уходил феодальный мир, менялись общественные отношения, возникало Новое светское мировоззрение. Главной темой эстетики и художественной культуры Возрождения стал человек.
Наиболее ярко и раньше, чем в других европейских странах, Возрождение проявилось в Италии. Именно в ХП-ХШ вв. в итальянских городах-государствах обнаруживаются значительные, глубокие сдвиги в социально-экономических отношениях, которые приводят к ослаблению феодальной системы в целом. Италия, с ее процветающими городами, в этом отношении оказалась как бы на острие исторического прогресса.
В развитии эстетики Ренессанса выделяются следующие этапы: эстетика раннего гуманизма (Петрарка, Боккаччо, Н. Кузанский, Альберти), эстетика высокого Возрождения (Леонардо да Винчи,  Франсуа Рабле, Эразм Роттердамский) и позднее Возрождение, связное с кризисом гуманизма (Шекспир, Сервантес). Прослеживаются две особенности эстетики этого периода: 1) эстетика Возрождения преемственна, так как именно в эту эпоху появились последовали Платона и Аристотеля; 2) эстетические идеи оказали огромное влияние на творчество многих европейских художников и целых художественных школ.
Европейский гуманизм XIV-XV вв. имел несколько иной смысл, чем тот, который мы вкладываем в него сегодня. Помимо чисто профессионального значения (то есть связанного с изучением тех дисциплин, которые раскрывали традиции античной культуры) гуманизм, как понятие, включал и мировоззренческое содержание. Гуманисты были творцами новой системы знания. В центр этой системы встала проблема человека. Основная идея гуманизма состояла в том, что реальный, земной и внутренне свободный человек был у гуманистов мерой всех вещей. 
Эстетика Возрождения обосновывает и совершенно иное отношение к личности художника, исключая средневековое предъявление о нем, как о ремесленнике. Творец новой эпохи — это конкретное воплощение универсального человека, всесторонне образованная личность. В эпоху Возрождения художника называют «божественным гением», появляется специальный литературный жанр, связанный с описанием биографии творческой личности — так называемые «жизнеописания». Считалось, что каждый человек если не по роду занятий, то хотя бы по своим интересам должен подражать художнику.
Теоретики Ренессанса продолжали разрабатывать целый ряд основных категорий. Природа и сущность прекрасного понимались ими с помощью категорий гармонии и грации. Широко применяемый в живописи и поэзии античный принцип «мимезиса» (подражания), достаточно глубоко обосновывался в трактатах Франческо Патрици (1529-1597) и Томазо Кампанеллы (1568-1639). Категория пропорции ассоциировалась у теоретиков и практиков Возрождения прежде всего с правилом «золотого сечения». В трактате «О божественной пропорции» итальянский математик Луиджи Пачоли (1445-1514) писал о том, что правилу «золотого деления» подчиняются все земные предметы, претендующие быть красивыми.
Таким образом, категории эстетики развивались и модифицировались в соответствии с потребностями художественной практики.
Значительным явлением эстетики Возрождения явилось творчество итальянского гуманиста, ученого и аpxитектора Л.Б. Альберти (1404-1472). В своих основных теоретических работах «О статуе» (1435.), «О живописи» (1450), «О зодчестве» (1450) он обобщил опыт современного ему искусства, поставил вопросы гармонического развития личности, проанализировал состояние эстетической организации окружающей среды. 

В своем главном сочинении — трактате «О зодчестве», Альберти обратился к вопросам практической эстетики и попытался создать образ эстетически гармоничной общественной среды. 
Следует заметить, что эстетика Возрождения не представляла собой абсолютно однородного и устойчивого явления. Она пережила ряд этапов, в которых менялись различные направления, понятия и теории. Середина XVI в. отмечена появлением первых признаков кризиса идеалов Высокого Возрождения. В искусстве все чаще и все сильнее ощущается драматизм, трагедийный пафос, состояние исторического пессимизма.
В этот исторический период заявляет о себе и новое художественное направление, получившее название маньеризм. Под термином «маньеризм» подразумевалось искусство (в частности, живописное), отличавшееся многосюжетной и сложной комбинацией, пристрастием к абстрактным линейным конструкциям, манерной изощренностью формы. Форма и стала доминирующим элементом в художественном произведении, содержанию придавалось меньшее значение. В теории маньеризм опирался на идеи неоплатонизма, в которых господствовала средневековая схоластика, астрология, символика чисел. Маньеризм открыл дорогу одному из главных художественных направлений ХVII века — барокко и способствовал появлению новой художественной эпохи в Европе — Классицизму.

2.4. Эстетика классицизма


XVII век - эпоха интенсивного развития европейской философско-теоретической мысли. Р. Декарт создает свою рационалистическую теорию и критерием истины признает разум. Ф. Бэкон провозглашает  объектом познания — природу, целью познания – господство человека над природой, а методом познания — опыт, индукцию. В искусстве получают одновременное развитие художественные стили барокко и классицизма, а также тенденции реалистического искусства. 


Наиболее целостную эстетическую систему сформировал французский классицизм. Его мировоззренческой основой послужил французский рационализм Рене Декарта (1596-1650). В своем программном труде  «Рассуждения о методе» (1637) философ подчеркнул, что структура разумного вполне совпадает со структурой реального мира, а рационализм и есть идея принципиального взаимопонимания. 


В дальнейшем Декарт сформулировал и основные принципы рационализма в искусстве: художественное творчество подчиняется строгой регламентации со стороны разума; художественное произведение должно иметь четкую, ясную внутреннюю структуру, а главная задача художника — убеждать силой и логикой мысли.

Произведениям классицизма присущи ясность, простота выражения, гармоничная и сбалансированная форма, спокойствие, сдержанность в эмоциях, способность мыслить и объективно выражать себя, мера, рациональное построение, единство, логичность, формальное совершенство (гармония форм), правильность, порядок, пропорциональность частей, равновесие, симметрия, строгая композиция, внеисторическая трактовка событий, обрисовка характеров вне их индивидуализации.
Классицизм нашел свое выражение в произведениях Корнеля, Расина, Мольера, Буало, Лафонтена и др.

 Крупнейший теоретик классицизма Никола Буало (1636-1711) наиболее полно изложил правила и нормы в трактате «Поэтическое искусство». Поэма Н. Буало состоит из четырех частей. В первой части говорится о предназначении поэта и его ответственности перед обществом, во второй — анализируются лирические жанры. Причем, Буало почти не касается их содержания, а разбирает лишь стилистику и лексику таких жанровых форм, как идиллия, элегия, мадригал, ода, эпиграмма, сонет. В третьей части сосредоточены основные эстетические проблемы. Важнейшая среди них — соотношение реального факта и художественного вымысла. Для Буало критерием правдоподобного служит не творческая одаренность, а соответствие универсальным законам логики и разума. В заключительной части Буало опять возвращается к личности поэта, определяя свое отношение с этических, а не с художественных позиций.
Искусству классицизма присущи гражданский пафос, государственность позиции, вера в силу разума, четкость и ясность моральных и эстетических оценок.
Классицизм дидактичен, назидателен. Его образы эстетически одноцветны, им не свойственны объемность, многогранность. Произведения строятся на одном языковом слое — «высоком стиле», не вбирающем в себя богатства народной речи. Роскошь народной речи позволяет себе только комедия — произведение «низкого стиля». Комедия в классицизме — концентрация обобщенных черт, противоположных добродетели.
Архитектура классицизма утверждает ряд принципов:
1) функционально не оправданные детали, вносящие в здание праздничность, нарядность (немногочисленность неоправданных деталей подчеркивает их значительность); 2) четкость в выделении главного и отличение его от второстепенного; 3) цельность, тектоничность и целостность здания; 4) последовательная субординация всех элементов здания; иерархичность системы: иерархия деталей, осей (центральная ось — главная) зданий в ансамбле; 5) фронтальность; 6) симметрично-осевая композиция построек с акцентированной главной осью; 7) принцип проектирования здания «снаружи — внутрь»; 8) красота в стройности, строгости, государственности; 9) господство античной традиции; 10) вера в гармоничность, единство, целостность, «справедливость» мироздания; 11) не архитектура, окруженная природным пространством, а пространство, организованное архитектурой; 12) объем здания сводится к элементарным устойчивым геометрически правильным формам, противостоящим свободным формам живой природы.
Другим творческим направлением, существовавшим наряду с классицизмом во французской художественной культуре XVII в., был реализм. Он  получил свое  воплощение в творчестве писателей Ш. Сореля (1602-1674), П. Скаррона (1610-1660) и др. Реализм опирался  на реалистические традиции ренессансного искусства. Философской базой формировавшегося реализма выступил метафизический материализм Ф. Бэкона (1561-1626) и П. Гассенди ( 1592-1655). 

Еще одной творческой тенденцией, представленной в эстетической мысли XVII в., стала концепция барокко.
Барокко — художественное направление эпохи Возрождения, отражающее кризисную для этой эпохи концепцию мира и личности, утверждающую экзальтированного, гуманного скептика-гедониста, живущего в неустойчивом, неуютном, несправедливом мире. Герои барокко — это или экзальтированные мученики, изверившиеся в смысле и ценности жизни, или полные скепсиса утонченные ценители ее прелестей. Художественная концепция барокко гуманистически ориентирована, однако социально пессимистична и полна скепсиса, сомнений в возможностях человека, ощущения тщетности бытия и обреченности добра на поражение в борьбе со злом.
Барокко — направление, охватывающее целый исторический период развития художественной культуры, порожденный кризисом эпохи Возрождения и ренессансного гуманизма; художественное направление, существовавшее в период между Возрождением и классицизмом (XVI— ХVII вв., а в некоторых странах до XVIII в.)
Барочная художественная мысль «дуалистична». Барокко возрождает дух позднего средневековья и противостоит монизму Возрождения и Просвещения. Барокко стимулировало развитие сакрального и светского (придворного) искусства.
Художественная концепция барокко проявляется и через систему образов, и через особый стиль, и через утверждение «человека барокко», и через особые формы быта и культуры, и через «барочный космизм». Произведения барокко проникнуты трагическим пафосом и отразили смятение человека, оглушенного феодальными и религиозными войнами, мятущегося между отчаянием и надеждой и не находящего реального выхода из исторический ситуации.
В барокко трагическое перерождается в ужасное и героическая готовность ренессансного героя к смертельной борьбе оборачивается биологическим инстинктом самосохранения. Человек трактуется как жалкое существо, без разумного назначения появившееся на свет, которое, умирая, наполняет мир своим предсмертным криком безысходной тоски и слепого ужаса. Трагический герой барокко находится в экстатическом состоянии, он добровольно принимает смерть. Тема самоубийства характерна для барокко, отражающего разочарование в жизни и разрабатывающего мотив скептического к ней отношения.
Подобно тому, как фундаментом классицизма станет рационализм Декарта, основанием барокко был философский скептицизм французского философа М. Монтеня и моральный релятивизм Шаррона.
Риторичность барокко связана с его рационализмом. Барокко не иррационалистический стиль; это — интеллектуальное и чувственное искусство, внутренне напряженное и поражающее воображение сочетанием идей, образов и представлений. Шедевры барокко тяготеют к диковинной форме (не случайно термин «барокко», по одной из версий, первоначально означал «жемчужина неправильной формы»).
Барочное художественное мышление усложнено, подчас вычурно. Произведения барокко примиряют человека с дисгармонией и противоречивостью бытия, создают впечатление неисчерпаемой энергии, отличаются экстравагантной вычурностью, изысканной пышностью, эксцентричностью, избыточной цветистостью, аффектацией, фанфаронадой, демонизмом, живописностью, декоративностью, орнаментализмом, театральностью, фееричностью, перегруженностью формальными элементами, гротескностью и эмблематизмом (условное изображение какой-либо идеи), пристрастием к самодовлеющим деталям, антитезам, вычурным метафорам и гиперболам.
Барочные метафоры подчинялись принципу остроумия («изяществу ума»). Художники барокко привержены к энциклопедической учености и вбирают в свое творчество внелитературный материал (предпочтительно экзотичный). Барокко — ранняя форма эклектизма. Оно обращается к различным европейским и неевропейским традициям и в переработанном виде усваивает их художественные средства и национальные стили, трансформирует традиционные и развивает новые жанры (в частности, роман барокко). В общую картину эклектизма барокко входит и его «натурализм» — обостренное внимание к деталям, обилие буквальных подробностей.
Барокко — отказ от конечного во имя бесконечного и неопределенного, принесение гармонии и меры в жертву динамизму, акцент на парадоксе и неожиданности, на игровом начале и непроясненности. Барокко присущи дуализм, возрождение духа позднего Средневековья и противостояние монизму Ренессанса и Просвещения.
В музыке барокко нашло свое выражение в произведениях Вивальди.
В живописи барокко — это Караваджо, Рубенс, фламандская и голландская жанровая живопись XVI—XVIII вв.
В архитектуре барокко воплотилось в творчестве Бернини. Архитектуре барокко присущи: выразительный, внутренне сбалансированный, вычурный стиль, неправильные формы, странные сочетания, причудливые композиции, живописность, пышность, пластичность, иррациональность, динамизм, смещение центральной оси в композиции здания, тяготение к асимметричности. Архитектура барокко концептуальна: мир неустойчив, все переменчиво (уже нет ренессансной свободы личности, еще нет классицистской регламентации). Архитектурные произведения барокко монументальны и полны мистических аллегорий.
Рококо — художественное направление, близкое по времени и по некоторым художественным особенностям барокко и утверждающее художественную концепцию беззаботной жизни изысканной личности среди изящных вещей.
Наиболее полно рококо выразился в архитектуре и декоративном искусстве (мебель, роспись на фарфоре и тканях, мелкая пластика).
Для рококо характерны тяготение к асимметрии композиций, мелкая деталировка формы, насыщенная и вместе с тем уравновешенная структура декора в интерьерах, сочетание ярких и чистых тонов цвета с белым и золотом, контраст между строгостью внешнего облика зданий и деликатностью их внутреннего убранства. К искусству рококо относится творчество архитекторов Ж.М. Оппенора, Ж.О. Мейсонье, Г.Ж. Боффрана, живописцев А. Ватто, Ф. Буше и др.

2.5. Эстетика Нового времени

В историю общественной мысли XVIII век вошел как эпоха Просвещения. Просветительское движение имело широкий общеевропейский масштаб и охватило собой ведущие европейские страны: Англию, Францию, Германию, Италию, Россию.

Эстетика эпохи Просвещения носила наступательный, демократический характер. Она стимулировала интерес западноевропейских ученых к переосмыслению традиционных эстетических категорий: красоты, гармонии, вкуса.

В обосновании красоты все просветители подчеркивали, что ее объективные обоснования открываются только активно стремящемуся к ней человеку, вооруженному интеллектом и эмоциями.  Категория гармонии становится в этот период характеристикой равновесия рационального и эмоционального начала в человеке, обоснованием возможности снятия социальных противоречий, а не только символом согласия и упорядоченности в природе и в художественных произведениях. Эстетический вкус  оценивался просветителями, как чувство, пронизанное мыслью. В нем тесно соприкасаются культура и природа, искусственное и естественное. Вкус выступает своеобразным посредником между ними, он и есть свидетельство того, что не всегда они должны выступать как полюсы, ибо гармония между ними возможна.

Крупнейшим представителем эстетики французского Просвещения являлся Вольтер (1694-1778). В своих работах он выдвигает положение об исторической изменчивости художественной культуры народов в зависимости от переживаемых ими исторических событий. У Вольтера присутствует явное понимание того, что каждое явление искусства вырастает на определенной исторической и национальной почве. Вольтер видел в художественном творчестве мощное средство преобразования мира, при этом подчеркивал, что искусство - это порождение и творение человеческого разума и его воли. Он отмечал и то, что непременным условием бытия искусства является создание художественной иллюзии. Таким образом, изображаемое должно соответствовать всеобщим законам разума, но одновременно быть только подобием правды, ее видимостью.
Вольтер является родоначальником нового понимания сущности античной трагедии. Он сформулировал концепцию, которая будет характерной для всего европейского Просвещения и найдет свое продолжение и развитие в творчестве Дидро, Винкельмана, Лессинга. Согласно теории Вольтера трагическое зрелище должно вызывать чувство сострадания, заставляя ощущать чужие страдания как свои собственные. Греческая трагедия — это «школа добродетели», которая учит героизму и человечности.
Самым разносторонним представителем эстетики французского Просвещения был Д. Дидро (1713-1784). Являясь автором теории просветительского реализма, создателем знаменитой «Энциклопедии искусств, наук и ремесел», Дидро достойно соединил в себе качества философа, теоретика искусства и художественного критика. 
Теория просветительского реализма получила обоснование в трактате Дидро «Философское исследование о происхождении и природе прекрасного» (1751). Между тем, сам этот реализм остается в рамках века классицизма. Как и классицисты, Дидро понимает художественное творчество как сознательную деятельность, имеющую разумную цель и опирающуюся на общие правила и законы искусства. А главным для искусства он считал его нравственное предназначение. Дидро определил и свое отношение к античному искусству. Для него античность — абсолютно незыблемая норма, великое воплощение жизненной правды, идеальное первоначало, а не определенная историческая ступень в развитии европейского духа, чем она станет позже для романтиков. 
В немецкой эстетике эпохи Просвещения были сформулированы некоторые положения диалектического подхода к анализу искусства. У Гердера, Лессинга, Гете, Шиллера развивается исторический подход к пониманию художественного творчества и намечаются тенденции сравнительного изучения различных видов искусств.  Немецкое Просвещение глубоко вникло в проблемы вкуса, реализма, фольклора, взаимоотношения народного и профессионального художественного творчества.

Шиллер, Гете, Лессинг, Гердер стояли у истоков рождения нового европейского идейного и художественного движения – романтизм.

Романтизм — художественное направление, для которого инвариантом художественной концепции мира и личности стала система идей: зло неустранимо из жизни, оно вечно, как вечна борьба с ним; «мировая скорбь» — состояние мира, ставшее состоянием духа; индивидуализм — качество романтической личности. Романтизм — новое художественное направление и новое мироощущение. Романтизм — искусство Нового времени, особый этап в развитии мировой культуры. Романтизм выдвинул концепцию: сопротивление злу хотя и не дает ему стать абсолютным властителем мира, но не может коренным образом изменить этот мир и устранить зло окончательно. Романтизм видел в литературе средство поведать людям об основах мироздания, дать всеобъемлющее знание, синтезирующее в себе все достижения человечества. Принцип историзма стал крупнейшим философско-эстетическим завоеванием романтиков. С его утверждением в сознании романтиков в их эстетику и искусство входит идея бесконечного.

Романтики разработали новые жанры: психологическую повесть (ранние французские романтики), лирическую поэму (Байрон, Шелли, Виньи), лирическое стихотворение. Развились лирические жанры, противопоставлявшие романтизм рационалистическим по своей природе классицизму и Просвещению. Искусство романтизма метафорично, ассоциативно, многозначно и тяготеет к синтезу или взаимодействию жанров, видов искусства, а также к соединению с философией и религией.
Художественные и эстетические особенности романтизма: 1) апология чувства, обостренная чувствительность; 2) интерес к географически и исторически неблизким культурам, к культурам не изощренным и «наивным»; ориентация на традиции средневековья; 3) пристрастие к «естественным», «живописным» пейзажам; 4) отказ от жестких норм и педантичных правил поэтики классицизма; 5) усиление индивидуализма и личностно-субъективного начала в жизни и творчестве; 6) появление историзма и национального своеобразия в художественном мышлении.
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ЛЕКЦИЯ 3. ЭСТЕТИЧЕСКОЕ ОТНОШЕНИЕ, ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ЦЕННОСТЬ И ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ

3.1. Эстетическое отношение.

3.2. Эстетическая ценность.

3.3. Эстетическая деятельность.

3.1. Эстетическое отношение


С 60-х годов ХХ века в отечественной эстетике установилось определение эстетики как науки об эстетическом отношении человека. Философское понятие «отношение» предполагает обычно две составляющих (кроме связи между ними): объект и субъект. Таким образом, объемное понятие «эстетическое отношение человека» трансформируется в каждом конкретном случае в конкретное отношение между эстетическим объектом и эстетическим субъектом.


Что представляет собой эстетический объект? Теоретически в качестве такового может выступать любое явление природы, любой предмет реального мира, любой продукт человеческого сознания, любой артефакт культуры; все на что направлено чувственное восприятие субъекта                   (человека). На практике, однако, эстетическим объектом выступают только те предметы и явления, которые наделены особыми (эстетическими) качествами или свойствами. А именно: прекрасным, трагическим, комическим, возвышенным, низменным, безобразным, героическим, изящным, драматическим.


Это касается и Ниагарского водопада (разве не подходит этот грандиозный поток воды под определение возвышенного) и картины кисти Рембранта, где игра светотени может до совершенства обнажить сочетание прекрасного и трагического (как в знаменитом полотне «Возвращение Блудного сына)», и восторга, который охватывает знаменитого математика А. Пуанкаре при виде блестяще решенной математической задачи:  «Какая красота, гармония!»


Эстетическими свойствами или качествами выступают не только реальные сущностные элементы, которыми обладают предметы и явления, к ним присоединяются характеристики, которые, так или иначе, связываются с категориальной структурой прекрасного: пропорциональность, симметричность, мера, гармония. Они подсознательно ощущаются как объектные и на подсознательном уровне воспринимаются тонко чувствующим субъектом.


Аналогичным образом в качестве эстетического субъекта теоретически может выступать любой человек. Однако практика убеждает, что в реальности вовсе не всякий человек является эстетическим субъектом, а лишь только тот, кто имеет развитый эстетический потенциал, развитую эстетическую восприимчивость, развитую эстетическую культуру (уровень которой определяется развитием эстетической потребности, эстетического чувства, эстетического вкуса, эстетического идеала, индивида).


Здесь важно отметить, что эстетический субъект по природе своей активен, он стремится к постижению эстетического, он трепетно ждет встречи с прекрасным, он согласен пройти через трагическое ради того, чтобы приобрести «опыт полноты жизни» (В.В. Бычков, 2003), ощущение гармонии, эстетическое наслаждение.


Однако постижение эстетического происходит, как правило, специфическим путем.


Уже Александр Баумгартен в середине XVIII в., определяя спецификацию эстетики, наименовал ее «наукой о чувственном познании». Одновременно А. Баумгартен в русле традиций немецкой философии обнажил главное противоречие, которое возникает в процессе эстетического познания. Оно заключается в том, что чувственный субстрат в эстетическом никогда не удается элиминировать (исключить) до конца в отличие от всех других наук, исключая, пожалуй, психологию. Ибо направленность познания в науке идет от; объекта к субъекту. Это означает, что изучаются свойства и качества объекта и при этом как бы «снимаются» чувства, ощущения и предположения субъекта. Сказанное может быть изображено в схеме:

О(П)  → С(П),

где О(П) − объект познания, С(П) −  субъект познания,  →   −  направленность познания.


Если бы движение познания шло от субъекта (т.е. на схеме стрелка бы была направлена противоположным образом ←), это бы означало включение субъективного отношения в процесс познания.
Легко себе представить, что при таком подходе ученику начальной школы вполне может показаться, что 2x2 равно не четыре, а пять или скажем семь. Разумеется, процесс познания не столь прост и однозначен, и в определенной системе измерения 2x2 и в самом деле равно пять. Но в метрической системе измерения 2x2 обязательно должно быть равно четырем. Иначе рухнут основания научного знания. Ибо оно - производное от точного измерения постижения объекта объективным же образом. И здесь таблицу умножения можно заменить теорией относительности; сложности процесса познания конечно возрастут, но принцип сохранится в своей неизменности.
Но процесс эстетического познания строится на принципиально иной основе. Начнем с того, что его трудно назвать познавательным процессом в чистом виде. Потому что он преследует не только цель узнавания каких-то существенных свойств или качеств предмета или явления, но и обогащение (в этом же самом процессе) субъекта, новое пополнение его эстетического опыта.
Кроме того, избежать участия субъективного составляющего в процессе эстетического познания вряд ли удастся. Просто потому, что в этом процессе активное участие принимают чувства человека познающего (воспринимающего) данный эстетический объект.
Именно здесь момент эстетического переживания (ибо непосредственный процесс восприятия, стоящий в начале эстетического познания, обязательно заканчивается переживанием субъекта) как бы соединяет свойства (качества) эстетического объекта с эстетическим потенциалом эстетического субъекта, выявляя специфику эстетического познания и эстетического отношения человека.
Схема, составленная по аналогии с процессом общенаучного (и, в известной степени, философского) познания, будет выглядеть так:
О(Э) ↔ С(Э)
Здесь О(Э) − эстетический объект (роза цветущая, закат догорающий, творение Леонардо да Винчи или Рембрандта), С(Э) - эстетический субъект, с определенно развитым (или неразвитым) уровнем эстетической потребности, эстетического чувства (особенно чувства), эстетического вкуса и эстетического идеала. В более объемном, широком смысле схема процесса эстетического познания, как уже говорилось, совпадающая на первоначальном уровне с процессом эстетического восприятия, может пониматься как иллюстрация эстетического отношения человека, на высшем уровне порождающего эстетическую ценность. Последняя представляет собой органичное сочетание качеств, свойств эстетического объекта и развитых способностей эстетического субъекта.

       (Х)
О(Э) ↔ С(Э)

 ( X ) - эстетическая ценность. Можно ли в процесс эстетического познания все же элиминировать (исключить) субъективную сторону? С точки зрения философии на свете возможно все. Но в таком случае эстетическое познание приобретает нормативно-умозрительный характер. Понимание эстетического как бы насаждается сверху, не ощущается. Погибает, испаряется «живая вода» эстетического, увядает красота мира и искусства. Потому что прекрасное дается человеку в непосредственном виде, либо не дается вообще.

3.2. Эстетическая ценность


Что касается эстетической ценности, то сущность этого феномена состоит в исключительной значимости всей полноты эстетического, содержащегося в эстетическом объекте для эстетического субъекта.


И следует еще раз подчеркнуть, что по сути своей, эстетическая ценность является органическим сочетанием эстетических свойств (качеств) объекта и развитых способностей (эстетического потенциала) эстетического субъекта. Сферы нахождения эстетической ценности весьма разнообразны. Главными из них являются:

· природа;

· разнообразные формы человеческой деятельности;

· сам человек и взаимоотношения людей;

· искусство.


Существует различающаяся типология эстетических отношений, связанная с уровнем общей восприимчивости человека, эстетическим «наполнением» его темпоритмики (исходя из его био-психо-физической структуры) в период актуализации эстетического отношения (т.е. непосредственно в процессе эстетического восприятия).


В свете этого следует различать неактивное созерцательное эстетическое отношение (хотя и в нем может открыться много сокровенного) и активное, преобразующее (мир и самого человека) эстетическое отношение. Последнее наиболее ясно выражается в эстетической (как правило, конкретной) деятельности человека.

3.3. Эстетическая деятельность

Эстетическая деятельность человека как необходимый аспект универсальной практики возникла и развивается на основе этой практики.


Зародившись 20-40 тыс. лет до н.э. эстетическая деятельность присутствовала в практике человека не в чистом виде, а лишь как один из аспектов синкретической, нерасчлененной духовно-практической деятельности, которая обслуживала утилитарные цели людей. Духовным эквивалентом ее были магия и миф. Постепенно по мере совершенствования руки и самосознания интерес человека переключается с ожидаемого магического результата на сам процесс рождения образа, который сам по себе доставлял удовольствие и радость. Так зарождается эстетическое чувство – основа эстетической потребности и самостоятельной эстетической деятельности. 


Существенное отличие, качественно новый археологический материал, сопровождавший эпоху – изображение (скульптурное, живописное, любое, даже пиктографическое письмо). Момент обращения человека к изображению стал началом художественной деятельности.

Эстетическая деятельность — это специфический вид практически-духовной (создание произведений искусства, фольклор, дизайн и др.) и духовной (эстетическое созерцание, эстетическое восприятие, эстетическое суждение и пр.) деятельности.
Эстетическая деятельность универсальна. Она совершается или по законам красоты (портной шьет костюм, столяр делает стол, дизайнер проектирует автомобиль), или по законам комического (карнавал как действие), трагического (похоронная процессия), возвышенного (чествование победителя), безобразного (китч), или ужасного (фильмы ужасов Хичкока, черные триллеры).
Эстетическая деятельность включает в себя: художественно-практическую (карнавал, свадебный или погребальный обряд, этикетное поведение); художественно-творческую (создание произведений искусства); художественно-техническую (дизайн); художественно-рецептивную (восприятие произведения) и рецепционно-эстетическую (восприятие красоты реального пейзажа), духовно-культурную (выработка личного вкуса и идеалов, вынесение вкусовых суждений и оценок), теоретическую (выработка эстетических концепций и взглядов) деятельность. Венец эстетической деятельности — искусство. Здесь деятельность человека возвышается до художественного творчества, создающего в лучших своих проявлениях шедевры на все времена. Как и всякая целесообразная деятельность, эстетическая деятельность является социальной формой бытия человека. Через нее человек вступает в определенные связи с внешним миром, в эстетические отношения с действительностью, изменяя при этом самого себя, свои способности, свой внутренний духовный мир.
Главным элементом эстетической деятельности является субъект — носитель эстетических способностей, которые актуализируются в процессе эстетической деятельности. Со стороны субъекта эстетическая деятельность предполагает наличие установки, настроенности на нее. При этом субъект не ограничивается «узнаванием» готовой эстетической ценности, он всякий раз преобразует предмет в своем воображении в соответствии с представлением о желаемом как возможном. Одновременно в процессе эстетической деятельности происходит совершенствование его эстетических способностей. Будучи развиты, они могут свободно реализоваться в любых других видах практической и духовной деятельности.
Эстетическая деятельность имеет опосредствованный характер. Вступая в жизнь, человек застает сложившуюся систему эстетических отношений и ценностей, в которых объективированы результаты предшествующей эстетической деятельности, приобретающие значение всеобщих средств, норм и критериев настоящей (актуальной) эстетической деятельности. Иными словами, субъект эстетической деятельности изначально погружен в систему эстетических (общественных) отношений и в этом смысле является общественным субъектом. 

Конечным результатом эстетической деятельности в системе общественной практики в целом является развитие творческих сил и способностей человека вне зависимости от какой-либо конкретной деятельности, т.е. целостное развитие личности.
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ЛЕКЦИЯ 4. КАТЕГОРИИ ЭСТЕТИКИ
4.1. Система эстетических категорий.

4.2. Эстетическое как метакатегория эстетики.

4.1. Система эстетических категорий
Структура эстетического знания предполагает и наличие системы эстетических категорий и дефиниций. Рассмотрим существующие в современной научной литературе  различные принципы организации системы эстетических категорий. Так, например, М.С. Каган полагает, что во главе системы необходимо поставить категорию эстетического идеала (в его аксиологическом аспекте). Н.И. Крюковский утверждает, что «в эстетике в центре системы категорий должна находиться... категория прекрасного...».  А.Я. Зись выделяет три группы эстетических категорий: специфические (героические, величественные и т.д.), структурные (мера, гармония и т.д.) и негативные (безобразное, низменное). Э.Г. Красностанов и Д.Д. Средний также предлагают три группы эстетических категорий: категории эстетической деятельности, категории общественной жизни, категории искусства. И.Л. Маца считает основными эстетическими категориями гармонию и красоту, которые в процессе эволюции модифицировались и изменялись. В своих исходных моментах принципы систематизации должны носить философско-эстетический характер. Е.Г. Яковлев считает, что при определении структуры системы необходимы:
1) онтологически-феноменологические и социально-гносеологические аспекты;
2) определение принципов субординации и координации эстетических категорий;
3) выделение основной универсальной эстетической категории, вокруг которой организуется вся система.
В эстетике есть категория, которая выступает как метакатегория науки — это категория эстетического.
Предлагаемая Ю.Б. Боревым эстетическая система основывается на передаче ведущего значения новой, более широкой фундаментальной категории «эстетическое», охватывающей и прекрасное, и возвышенное, и безобразное, и низменное, и трагическое, и комическое, и ужасное, и чудесное. Ныне в расширившийся предмет эстетики входят эстетические свойства действительности, процесс эстетического освоения мира человеком, эстетическая рецепция (восприятие искусства и эстетических свойств действительности), проблемы понимания художественного смысла произведения и многое другое. Такая эстетическая система уже не может держаться только на «прекрасном», хотя его исключительное значение сохраняется: о чем бы ни повествовало произведение, оно должно быть прекрасным и доставлять читателю или зрителю эстетическое наслаждение.
Эстетическое как основание современной эстетической системы позволяет объяснить: 1) эстетические категории — как наиболее общие понятия, отражающие общечеловечески значимые свойства действительности, выражающие разную степень освоенности обществом жизненных явлений, а искусство как сферу свободного владения миром и освоения по законам красоты его эстетического богатства (проблемы эстетических свойств действительности, эстетического отношения к ней, эстетической деятельности); 2) онтологию искусства (проблемы произведения и его социального бытия) — как проявление эстетического смысла и эстетической ценности художественного текста в процессе «диалога» жизненного и художественного опыта автора с опытом реципиента; 3) стадии художественного развития (проблемы художественного процесса) — как эстетические ценности, развернутые в пространстве, а затем во времени (рождение историзма), а ныне хронотопически (в единстве времени и пространства).

Система эстетических категорий, предложенная Е.Г. Яковлевым выглядит следующим образом:
Эстетическое (универсальная категория):
1) эстетические категории, отражающие объективные состояния (прекрасное, возвышенное, трагическое, комическое);
2) эстетические категории, отражающие духовно-практическое освоение мира (эстетический идеал, эстетический вкус, эстетическое чувство);
3) эстетические категории, отражающие мир субъекта социально-духовной жизни (искусство, художественный образ, творчество).
Система эстетических категорий, предложенная Ю.Б. Боревым, включает в себя следующие типы: метакатегория (эстетическое), категории эстетической деятельности (эстетическое освоение, дизайн, художественное проектирование, эстетическая ориентация, вкус, идеал, мера), категории (прекрасное, возвышенное, трагическое, комическое, безобразное, низменное) и понятия (прелестное, грациозное, изящное, чудесное, трогательное, ужасное, трагикомическое) эстетических свойств и отношения искусства к действительности, категории гносеологии искусства (художественный образ, метод и т.д.), категории социологии искусства (народность, национальное, общечеловеческое и т.д.), категории аксиологии искусства (эстетический идеал, ценность, шедевр и т.д.); категории онтологии искусства (художественное произведение, стиль и т.д.); категории теоретической истории искусства (художественный процесс, направление и т.д.), категории антропологии искусства (автор, художник, этап творчества и т.д.), категории творческой генетики искусства (замысел, набросок и т.д.,), категории психологии искусства (способность, талант, гений и т.д.), категории восприятия искусства (реципиент, публика и т.д.), категории морфологии искусства (виды: литература, театр, кино и т.д.; роды: эпос, лирика, роман и т.д.), категории структуры искусства (художественный текст, контекст и т.д.), категории семиотики искусства, категории риторики искусства, категории поэтики и т.д. Итак, предлагаемая эстетическая система строится на основе фундаментальной категории — эстетическое, трактуемой как ценность предметов для человечества как рода. Это придает эстетике мировоззренческий характер и делает ее философской дисциплиной. В отличие от философии, сосредоточивающейся на проблеме человеческого смысла бытия и на постижении сущности природы, общества и мышления, эстетика сосредоточивается на проблеме человеческого значения бытия и его многообразных проявлений (постижения их ценности).

4.2. Эстетическое как метакатегория эстетики


Категориальную систему эстетики логичнее всего начинать рассматривать отталкиваясь от наиболее общих категорий; именно они порождают системное единство эстетики как науки, выражают сущностное нутро всей сферы предметов и явлений, которые подходят под родовое определение эстетического.


В силу этого на первое место закономерно выдвигается в качестве метакатегории эстетическое, ибо в нём как бы схватываются самые существенные качества и свойства явлений и предметов реального (природно-социального) мира и созерцательных способностей (главным образом, чувственно-духовного свойства) человека.


Среди свойств и качеств реального мира, который развёртывается перед человеком, существуя и развиваясь помимо его сознания, преобладает, по старинной философско-эстетической традиции, идущей ещё от древних греков, – прекрасное (в простейшем измерении – красота). Среди способностей субъекта, исходя из традиции, связанной с именем И. Канта, следует выделить эстетическое чувство человека. Именно Кант обобщил традиционно сложившийся в немецкой философии взгляд на состояние человеческого отношения к миру. Этот взгляд, идущий ещё от Лейбница, предполагал, что состояние мира оценивается человеком, исходя из его обыденного отношения («практического разума» по Канту, лежащего в основе его этики), мышления («чистого разума» - из чего вырастает собственно философская доктрина И. Канта) и чувства («Критика способности суждения», которая выступает в качестве эстетического учения И. Канта).


Глубинной основой эстетического выступает чувственное начало, эстетическое чувство, т.е. особая способность человека к переживанию явлений и предметов объективной реальности в качестве позитивных или негативных (ценности и антиценности) с точки зрения их совершенства или несовершенства. 


Эстетическое чувство несёт в себе непосредственную конкретику контакта воспринимаемого предмета объекта с воспринимающим его человеком (субъектом). Реальное бытие эстетического обеспечивается именно наличием эстетического объекта и эстетического субъекта и диалектической взаимосвязи элементов, составляющих их структуру в непосредственном акте их взаимодействия, каковым является эстетическое восприятие, представляющее собой процесс непосредственной актуализации эстетического чувства при появлении эстетического объекта. Важно подчеркнуть, что это самое взаимодействие осуществляется на чувственной основе: причём само эстетическое действование при своей направленности на объект, на выявление реально существующих в нём эстетических свойств и качеств, представляет собой особое человеческое переживание.


Особенностью этого переживания выступает, прежде всего, его пронзительная целостность, которая захватывает всего человека, всё его существо. Эмоциональное отношение к эстетическому (т.е. эстетическое чувство), вырабатывалось у человека долго и эволюционным путём. В основе эстетического чувствования лежит эмоциональная сфера бытия человека. Эмоции представляют собой базовые основания, на которых формируются, развиваются и совершенствуются, всё более усложняясь, приобретая всё более тонкие нюансы, человеческие чувства. В частности эстетическое чувство, включая в себя и био-психо-физиологическую основу, поднимается над ней (поскольку зиждется на высокодуховной потребности – эстетической потребности). Оно принадлежит к числу высших человеческих чувств, поскольку именно через эстетическое чувство, посредством переживания и сопереживания человек постигает красоту мира и совершенство самого человека. (В.А. Салеев, 1999).


Стоит ещё раз внимательнейшим образом остановиться на чувственном субстрате эстетического, которое трудно интерпретировать иначе, как фундаментальное основание всей эстетической культуры как в макроскопическом ракурсе (эстетическая культура общества, нации), так и в ракурсе микрокосмоса (эстетическая культура индивида, личности). В советских учебниках по эстетике эта проблематика включалась весьма незначительной частью в раздел «Эстетическое сознание». Незначительной частью, потому, что об эстетическом чувстве упоминалось как бы вскользь, при этом вне внимания, как правило, оставались процесс актуализации эстетического чувства, эстетическое восприятие и проблема эстетического переживания, имеющие колоссальное значение в процессе эстетического формирования личности, наряду с проблематикой эстетического вкуса и эстетического идеала (разработанных в советской эстетической науке значительно полнее; особенно это касается вопросов становления и функционирования эстетических идеалов). А вот проблематика эстетических взглядов общества и эстетических теорий была разработана достаточно полнокровно и критически заострена (обычно в плане борьбы идей). 


Ларчик, даже если не акцентировать идеологическую направленность подобного эстетического подхода, открывается довольно просто: советская эстетика представляла собой вариант нормативной эстетики, где всё подвергалось достаточно жёсткой рациональной детерминации. В силу этого к чувственным  основаниям эстетическое отношение было довольно критическое, упоминание же о подсознательном вообще считалось акцией криминальной. Меж тем, подсознательное (или бессознательное) представляет собой широкое поле, которое подпитывает и насыщает человеческую чувственность. Тем более, что в плане выразительности предметов и явлений, выразительности, которая по природе своей позиционирует себя определителем эстетического отношения человека, именно подсознательное оказывает существенное влияние на формирование эмоционального поля жизнедеятельности человека. В свою очередь, эмоции образуют базовые структуры сознания, предшествуют восприятию явлений и влияют на процессы восприятия. По мнению многих представителей художественной культуры (художников, критиков, искусствоведов), эмоциональные переживания составляют самостоятельную и независимую сферу личности, так как руководят помимо логических рассуждений поступками человека, выражая подлинное содержание его жизнеотношения (Неменский Б., 1996). 


Кроме того важно отметить, что эмоциональные переживания составляют основу (наибольшую и наиболее существенную часть) эстетического опыта личности.


Именно эстетический опыт личности играет ключевую роль в эстетической культуре общества и человека, в развитии эстетики как науки и самом существовании эстетического как феномена культуры.


Следует отметить, что содержание эстетического опыта составляют два воедино взятые процесса — эстетическое переживание и эстетическое созерцание, завершающиеся впоследствии процессом эстетического оценивания (на фоне эстетического наслаждения). Да, именно синтез эстетического переживания, эстетического созерцания и эстетического оценивания лежит в основе эстетического опыта, составляет его содержательную структуру.


Эстетический опыт приходит к человеку не сразу, не одномоментно. Если верно соображение отдельных культурологов, полагающих, что отдельный ребенок за период своего становления кратко проходит путь, который прошло всё человечество, то прежде всего это может касаться, именно сферы эстетического. Контактируя с эстетическими объектами уже в детстве, переживая эти контакты, человек развивает свою эстетическую восприимчивость, запоминает свою чувственную реакцию и на сам процесс восприятия, и на его результат (эстетическое наслаждение). Отталкиваясь от предметов и явлений, которые представляются человеку совершенными, прекрасными, человек постепенно начинает не только постигать красоту, но и величие и своеобразие окружающего его мира,  свои внутренние духовные стремления и колебания своей души.


…Величие восхода солнца в горах, свежие бусинки росы на готовом распуститься бутоне розы, тонкая песнь ветра в тростнике, звуки музыки, которые вызывают ком в горле — все эти проявления эстетического многократно обогащают человека, делают его многомерным, тонко чувствующим, делают его подлинным эстетическим субъектом. Однако определённым эстетическим субъектом выступает и человеческое общество, эстетический уровень которого зависит от качества приоритетных в этом обществе эстетических ценностей, от их соотношения с ценностями общечеловеческими.


Весьма важно осознавать, что чувственная составляющая эстетического опыта никаким образом не сводится к био-психо-физиологическим основаниям эстетического восприятия и эстетического переживания. Эстетическое чувство существенно отличается от эмоции, выражающей ощущения человека на психофизиологическом уровне. Согласимся с тем, что физические ощущения тоже могут выражать печаль, светлый смех, радость, бурный восторг и т.д. Однако, как уже говорилось выше, эстетическое переживание строится на высшей, духовной потребности, именно вследствие этого эстетическое чувство принадлежит к высшим, духовным по своей природе чувствам. Следовательно, эстетический опыт представляет собой специфическую часть духовного опыта человека (этноса, человечества).

Разумеется, он тоже опирается на определённые материальные (лучше сказать биологические) основания. Ничто в эстетическом не может начинаться вне его био-психо-физиологической основы. Видимо это обстоятельство дало возможность В. Бычкову 
определить эстетический опыт в качестве духовно-материального образования, сущностью которого, с одной стороны, выступает как «умение» воспринимать эстетические ценности и специфическое невербализуемое «знание», приобретённые эстетическим субъектом в процессе его предшествующего художественно-эстетического развития…, а с другой стороны, это конкретный процесс, акт эстетической деятельности (восприятия или творчества),  непосредственно в момент восприятия или творчества» (В.В. Бычков, 2003). Здесь всё, на наш взгляд, представляется верным, за исключением  понимания того, что эстетический опыт – это специфический и только духовный опыт человека, без всякого примешивания материального, утилитарного начала.


Субъект-объектные связи в эстетическом строятся на бескорыстии (черту эту как основополагающую в эстетическом отношении выделял И. Кант) не предполагают прагматизма и прямой выгоды, но существенно обогащают внутренний мир человека, насыщают его духовно и душевно, сообщают ему новый заряд духовной энергетики.


Именно исходное духовное начало лежит в основе человеческого чувственного опыта, не сводимого ни к физиологическим, ни к психологическим предфазисным основаниям. В доктрине французского философа А. Бергсона даётся понимание времени как содержания внутреннего чувства, сочетания непосредственных фактов сознания, постигаемых внутренним опытом. Духовность по А. Бергсону основана на жизнедеятельности людей, где ведущим началом выступает творческая энергия, проявляющаяся во временных реальных условиях: «Время — это творчество или оно ничто». Подход А. Бергсона с методологической точки зрения весьма отвечает природе эстетического.


Также как и подход итальянского филисофа и эстетика Б. Кроче, в доктрине которого понятие «выражение» перерастает, в конце концов, в бесконечно важное для эстетики понятие «выразительность»; неслучайно в эстетическом учении Б. Кроче эстетический поиск так же как и само творчество органично связывается с интуицией. Последняя непосредственно связана с выражением, что и выявляет специфически эстетическое отношение человека к миру. «Каждая подлинная интуиция или каждое подлинное представление есть в тоже время и выражение» (Б. Кроче, 2000).


Нельзя сказать, чтобы в обширном ареале  советской эстетики не находилось место поискам специфики эстетического, как метакатегории эстетики (при всей их малочисленности). Так киевский эстетик А. Канарский утверждал, что перед эстетикой как перед наукой может стоять лишь одна задача — быть теорией чувственного освоения действительности. В таком случае отпадает необходимость в простом перечислении её задач: эстетика – это и наука о прекрасном, и наука об искусстве, и наука о творчестве. 


При известной коррекции позиции А. Канарского (она касается как перехода от чувственного к рефлективному в эстетическом, так и реального соотнесения мыслительного анализа эстетического на «верхних» этажах эстетического познания с непосредственным эстетическим ощущением на её «низших» этажах) она представляется нам конструктивной.


Как абсолютно верно пишет А. Канарский: «чувственное — это не просто безразлично созерцаемая или воспринимаемая предметность деятельности человека (мы бы ещё добавили состояния человека). Это особая предметность, прежде всего в том смысле, что с ней связано и обнаружение определенных ценностей (будь то в виде свойств или особенностей вещей),  и, что очень важно, обнаружение такого состояния человека, которое в отношении не только самого человека, но и общества, выступает как подлинно непосредственное или по-человечески самоцельное».


И это близко к абсолюту. 

 Вспомним: роза цветущая, закат догорающий, органная пьеса Баха.


Всё это непосредственно входит в контакт с человеком и дает ему радость, жгучую, неотвязную силу эстетического наслаждения и одновременно человеческого самоутверждения.


Лучше, ярче всего, на наш взгляд философско-эстетические искания специфики эстетического удалось выразить А.Ф. Лосеву в статье «Эстетика» написанной для «Философской энциклопедии в 5 томах». «Эстетическое есть прежде всего некоторое чувственно-предметное бытие, некоторый эмпирический факт, который имеет сложный физико-физиолого-психолого-социальный состав; специфику эстетического необходимо искать в этом неподдельном слиянии чувственно-материальных и идеально-смысловых моментов, по причине чего она занимает как бы промежуточное положение между сферой единичных материальных предметов и областью абстрактной мысли. В эстетическом всё чувственное и ощутимое, в то же время осмысленное» (А. Лосев, 1970).


Разделяя данную позицию, следует подчеркнуть необходимое добавление «духовного» в тот сложный состав эстетического, который постулирует А.Ф. Лосев. Ибо только в духовном акте, в акте непосредственного переживания, личностное поднимается до общественного, обеспечивая свободу человеческого самовыражения, ощущение абсолютной полноты бытия, которая может быть осмыслена «в качестве метафизического основания эстетики, идеала, на который ориентирован эстетический опыт» (В. Бычков, 2003).


В итоговой книге «Эстетическое как совершенное» Е.Г. Яковлев настаивает на своем понимании эстетического как совершенного в своем роде (традиция, идущая в европейской эстетике от Сократа), дополняя всеохватность эстетического как гармоническим, так и дисгармоническим синтезом эстетических свойств (Е. Яковлев, 1995). Несомненно, эстетик прав по большому счёту; единственная слабость в его концепции зачастую теряется конкретно-чувственный субстрат, а в чисто философской рефлексии, как правило, исчезает специфически эстетическое начало. ...То самое, которое заставляет сердце человека замирать восхищенно при виде мощи и необъятной красоты космоса (вспомним восклицание первого человека, поднявшегося над землёй — Юрия Гагарина: «Красота какая!»). То, что через сострадание и очищение (великий Аристотель именовал это состояние катарсисом) в процессе сопереживания герою трагедии (не только античной, но и современной!) позволяет человеку перевоссоздаться и по-новому посмотреть на мир, на жизнь, на искусство и на себя. То, что при элегическом созерцании порождает легкую грусть, так облагораживающую человека... То, что приносит несравнимое духовное наслаждение, и заставляет ум человека потрясаться невообразимой гармонией...


Всё это распространяется и на реальность мира, и на состояние человека, и на законы искусства. Имя ему — эстетическое. В его основе лежит чувственно-выразительное начало, стремящееся к совершенству.


И эстетика как конгломерат эстетического опыта и эстетического знания человека (и человеческого общества) может, соответственным образом, определяться как философская наука о чувственном совершенстве и выразительности форм.
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ЛЕКЦИЯ 5. ОБЪЕКТНЫЕ КАТЕГОРИИ ЭСТЕТИКИ

5.1. Проблема прекрасного в эстетике. Прекрасное и безобразное.

5.2. Категории эстетики: возвышенное и низменное.

5.3. Категории эстетики: трагическое, ужасное, комическое. 

5.1. Проблема прекрасного в эстетике. Прекрасное и безобразное

«Прекрасное» — одна из важнейших и самых широких по значению категорий эстетики, служащая для определения и оценки наиболее совершенных явлений в действительности, в самом человеке,  в общественной жизни, в социальной деятельности людей, в искусстве.
С античных времен в эстетике преобладает представление о прекрасном как об объективно существующем. Прекрасное для древнегреческих философов — это не субъективное представление и не иллюзия, это реальность. Всеобщее античное уважение к космосу, ко всем его мельчайшим частям, отношение ко всему окружающему как к величайшему творению, сказалось на эстетических представлениях.
Натурфилософы считали: прекрасное — космическое совершенство, всеобщая гармония мироздания.
Пифагорейцы, например, считали, что прекрасное связано с космосом и определяется гармонией. Мировая гар​мония, с точки зрения пифагорейской школы, и есть пре​красное. Представители этой школы считаются осново​положниками математического подхода к прекрасному, поскольку они пытались дать математическое выражение гармонии. Именно пифагорейцы выдвинули идею о «музыке небесных сфер». 

Концепция Вселенной Гераклита диалектична и включает в себя эстетическую картину мира (здесь философия и эстетика выступают как прекрасное — вечно меняющееся и обновляющееся, гармония — динамическое равновесие. 

Платон в диалоге «Пир» пишет: «Прекрасное существует вечно, оно не уничтожается, не увеличивается, не убывает. Оно ни прекрасно здесь, ни безобразно там... ни прекрасно в одном отношении, ни безобразно в другом». Перед познающим его человеком прекрасное  «не предстанет в виде какого-то облика, либо рук, либо какой иной части тела, ни в виде какой-либо речи, либо какой-либо науки, ни в виде существующего в чем-либо другом в каком-нибудь живом существе или на земле, или на небе, или в каком-либо другом предмете...» Прекрасное выступает здесь как вечная идея, чуждая изменчивому миру вещей. Такое понимание прекрасного вытекает из философской концепции Платона, утверждавшей, что чувственные вещи — тени идей. Идеи же — неизменные духовные сущности, составляющие истинное бытие.
Аристотель, в отличие от Платона, полагал, что прекрасное не объективная идея, а объективное качество явлений: «прекрасное — и животное и всякая вещь, — состоящее из известных частей, должно не только иметь последние в порядке, но и обладать не какою попало величиной: красота заключается в величине и порядке». Аристотель дает структурную характеристику прекрасного. Продолжая пифагорейскую традицию, он утверждает, что постижению прекрасного способствует математика. Аристотель выдвинул принцип соразмерности человека и прекрасного предмета: «...ни чрезмерно малое существо не могло бы стать прекрасным, так как обозрение его, сделанное в почти незаметное время, сливается, ни чрезмерно большое, так как обозрение его совершается не сразу, но единство и целостность его теряются». Прекрасное — не слишком большое и не слишком маленькое. Это по-детски наивное суждение содержит в себе гениальную идею. Красота здесь выступает как мера, а мера всего — человек. Именно в сравнении с ним прекрасный предмет не должен быть «чрезмерным». Эта концепция — теоретическое соответствие гуманистической практике античного искусства. Греческий Парфенон, например, в отличие от египетской пирамиды, не слишком большой и не слишком маленький: он достаточно большой, чтобы выразить величие афинян, его создавших, и достаточно маленький, чтобы не подавлять человека. Аристотель подчеркивал единство прекрасного и доброго, эстетического и этического. Аристотель трактует прекрасное как доброе, которое приятно тем, что оно благо. Образы искусства для Аристотеля должны быть столь же прекрасны, сколь и морально высоки и чисты.
В средние века господствовала концепция божественного происхождения красоты: Бог, одухотворяя косную материю, придает ей эстетические свойства; красота вещи есть одухотворенность ее Богом. Чувственная красота и наслаждение ею — греховны. Средневековая эстетика аскетична. Мир рассматривался как божественное произведение. Все прекрасное в нем связано с божественным промыслом, с божественным разумом. Бог своим логосом вносит в косную материю форму, смысл, совершенство, придает ее существованию цель, одухотворяет ее. Все прекрасное, с точки зрения средневековой эстетики, связано с духовным, все же материальное, телесное — это греховное и безобразное. Эти идеи были присущи многим средневековым философам, в том числе Августину Блаженному и Фоме Аквинскому.
Августин Блаженный утверждал, что мир в целом прекрасен, несмотря на частные несовершенства. Красота мира восходит к Богу. Эстетическое впечатление от искусства обусловлено божественной идеей. Августин отрицает возможность наслаждения произведением. Для Августина искусство не существует вне религиозной пользы. В эпоху позднего Средневековья Фома Аквинский утверждал красоту реального мира: «Бога радует всякая тварь, ибо все существующее согласно с его сущностью». Красота — форма, воспринимаемая высокими человеческими чувствами (зрением и слухом). Для Фомы Аквинского прекрасное способствует подавлению земных желаний и облегчает путь к вере; оно обусловлено формальными элементами (цельность, пропорция, гармония, ясность), которые действуют на нас непосредственно. Прекрасное успокаивает желания человека и способствует его восхождению к вершинам своего назначения.
В эпоху Возрождения философы возвращаются к античным представлениям, вновь связывая прекрасное с природой, с совершенным упорядоченным космосом. Чрезвычайно широкое распространение получает возрожденная античная теория мимесиса (подражания природе). Гуманисты Возрождения утверждали красоту самой природы и радость ее восприятия. Эстетика Возрождения продолжает античные традиции; прекрасное отождествляется с нравственным и справедливым. Внешняя красота считается атрибутом добродетели. Лука Пачиолио выдвигает норму красоты — золотое (гармоническое) сечение. Образцом красоты становится человек, его тело. Агостино Нифо объявил нормой красоты женское тело и канонизировал свое описание красоты графини Тальякоццо, превратив его в правило, закон, образец. Канонизировали красоту женского тела и английские философы Роберт Нокс и Хейдон. Для Томазо Кампанеллы прекрасное — знак добра, а безобразное — зла. Кампанелла утверждает эстетическую полифонию жизни и релятивность ее оценок: «Нет ничего, что одновременно не было бы прекрасным и безобразным». Леонардо да Винчи полагал самым красивым пропорции предметов. Эстетика Ренессанса проникнута гуманизмом и поисками жизненной правды: Шекспир считал, что искусство — зеркало, которое художник держит перед природой; а «прекрасное прекрасней во сто крат, увенчанное правдой драгоценной». Так эстетика Возрождения подчеркивала связь красоты и правды.
Эстетика классицизма (ее каноническое выражение дал Буало) отождествляла прекрасное с изящным: прекрасна не вся природа в ее цветении и буйстве, а лишь подстриженная, ухоженная природа Версальского парка. Буало обосновывал принципы хорошего вкуса. Он считал, что прекрасно только правдивое. В искусстве прекрасно изображается даже безобразное. Подражание красоте природы — главная цель искусства. Великая личность — наиболее полное воплощение идеалов красоты. 

Эстетика французских просветителей (XVIII в.) — важный этап развития теории прекрасного. Для Просвещения также характерно представление о прекрасном как об объективно существующем, как о свойстве, присущем самой природе. Оно неотъемлемо от нее. Например, Д. Дидро связывал прекрасное с целесообразностью и целостностью. Д. Дидро разделил красоту на два вида: 1) реальную, объективную красоту, существующую до и после появления человека (отношения частей внутри предмета, отношения однородных и неоднородных предметов); 2) красоту относительную, существующую лишь для человека (предмет соприкасающийся с сознанием человека).
Дидро стремился учесть многообразие форм прекрасного: морально-прекрасное содержится в нравственных отношениях; литературно-прекрасное — в литературных произведениях; подражательно прекрасное — в воспроизведении в искусстве отношений, существующих в природе. 

Немецкая классическая философия создала идеалистические представления о прекрасном, развив его субъективистское понимание. И. Кант трактовал прекрасное как объект незаинтересованного отношения (отношение человека к прекрасному чисто созерцательное и непрактическое). Кант разделил полезное и прекрасное и подчеркнул качественно своеобразный характер эстетического интереса. Он произвел дематериализацию прекрасного, отделил его форму от его содержания: зеленый цвет или звук скрипки принято считать прекрасными, но они лишь приятны. В суждении о прекрасном имеет место созерцательное удовольствие, не возбуждающее практического интереса к объекту. Только когда цвет и звук очищены от материального содержания, они выступают как прекрасные. Кант считает, что «наслаждение в приятном» и «наслаждение в добром» соединены с интересом, в то время как наслаждение прекрасным, которое определяет суждение вкуса (эстетическое суждение), свободно от всякого интереса. 

Ф. Шиллер утверждал: красота — это свобода (согласованность с законами; ничем не стесненное развитие явлений по присущим им законам); основа красоты — простота; красота — естественное совершенство. Шиллер отличает изображение прекрасного от прекрасного изображения. То, что безобразно в природе, может быть прекрасно в искусстве (прекрасное изображение).
По Гегелю, прекрасное в действительности есть жизнь, выступающая как животный организм, как человеческий организм и как организм духовного мира (семья, государство); в природе прекрасное ограниченно и конечно, поэтому оно — неадекватная форма воплощения идеи, так как идея бесконечна и свободна внутри себя. Прекрасен предмет, в котором идея проявилась наиболее полно. Для Гегеля понятие прекрасного оттеснено на второй план понятием истинного: чем глубже мыслит человек, тем менее ему нужно прекрасное; ныне человек научился мыслить абстрактно (на смену веку искусства пришел век философии). В искусстве для Гегеля ценно только то, что дает возможность приблизиться к абсолютной идее. Философия, по Гегелю, познает абсолютный дух как идею, а искусство познает дух не непосредственно, а через его чувственное выражение (красота — абсолютная идея, воплощенная в предметном мире и познаваемая через него). От красоты познание стремится восходить к истине. Искусство — звено самопознания духа, в котором сосуществуют конкретная чувственность природы и духовность идеи.
Гегель вводит три ступени прекрасного: «первая ступень занимается понятием прекрасного вообще; вторая — прекрасным в природе, недостатки которого вызывают необходимость в идеале, в прекрасном в искусстве; третья ступень имеет предметом своего рассмотрения идеал в его осуществлении, в его художественном воплощении в произведении искусства».
Материалистические взгляды на прекрасное развивала русская демократическая мысль. Так, Н. Чернышевский в работе «Эстетическое отношение искусства к действительности» писал, что прекрасное есть жизнь, и прекрасным существом кажется человеку то существо, в котором он видит жизнь, а прекрасным предметом — тот предмет, который напоминает ему жизнь.
В XIX—XX вв. идеалистическая философия ставила проблему прекрасного в зависимость от психологических особенностей восприятия мира человеком (Т. Липпс, М. Дессуар, Ш. Лалс и др.), что порождало субъективизм и индивидуализм в оценке прекрасного.
Современная эстетика предпочитает видеть в прекрасном реальное, объективно постигаемое начало. Оно определяется не одним лишь восприятием конкретного субъекта, а связано с реальной ценностью предмета, явления, события. Отношение к ним как к прекрасному определяется прежде всего их общественной значимостью, их реальными, объективно существующими свойствами.
Если говорить о более детальном раскрытии термина «прекрасное», то следует помнить о том, что он теснейшим образом связан с другими понятиями и объектными категориями эстетики. Когда мы попытаемся объяснить, что же мы оцениваем как прекрасное, то, без сомнения, назовем в качестве такового совершенное, гармоничное, грациозное, изящное, завершенное, соразмерное. Это значит, что прекрасное возможно определить лишь через другие эстетические понятия.
В природе прекрасное является результатом гармонии и завершенности в соотношении частей материального мира, проявлении его свойств и признаков. Освоение и оценка этих объективных свойств мира порождает в человеке чувство прекрасного. Многообразие проявлений прекрасного в действительности развивает способность человека к широте и многообразию его оценок. При этом прекрасное теснейшим образом связано с человеческим познанием и практической деятельностью. Оценка с точки зрения прекрасного предполагает эстетическое освоение предмета. То, что таинственно для человека, неясно, непознанно, далеко не всегда воспринимается как прекрасное. Прекрасно то, что понятно, доступно, близко человеку. Эта одна из причин, по которой различны представления о прекрасном в природе у различных народов, в различные исторические эпохи, у людей с различным уровнем образования.
Действительность, окружающая человека, удивительно широка и многообразна, а значит, многие ее проявления могут попадать в сферу эстетического восприятия человека и оцениваться как прекрасные. В сфере социальной жизни человек видит прекрасное не менее часто, чем в природе. Представления о прекрасном в социальной жизни порождены разумной созидательной деятельностью человека. Они исторически развиваются и видоизменяются. Основой прекрасного в человеке является развитие и единство моральных и физических качеств, благородство целей и последовательность действий по их осуществлению, духовная сила, самоотверженность, следование долгу.
Понятие «прекрасное» тесно связано с другим эстетическим понятием — «красотой». «Красота» — не менее важное понятие эстетики. В отличие от прекрасного, предполагающего высшее, абсолютное совершенство, основанное на духовном субстрате красота является более узким пo значению понятием эстетики. В строго научном смысле оно применяется только для оценки отдельных сторон и свойств предметов, явлений, событий. Прекрасное же может быть применено и для оценки предмета, явления, события в целом. Например, внешняя красота человека не дает еще основания назвать его прекрасным. В этом смысле красота может выступать как одна из сторон прекрасного. Наблюдаемая в подобных случаях разница в значении этих двух понятий дает возможность выявить в эстетическом анализе диалектическое соотношение между содержанием и формой предметов и явлений, вскрыть противоречие между физическими и нравственными особенностями человека, его внешностью и его духовным обликом.
Красота как характеристика определенных свойств предметов, явлений, человека, продуктов материального и духовного производства, произведений искусства характеризуется многообразием признаков. Это соразмерность, пропорциональность, гармония частей и игра красок, новизна и яркость, целесообразность и целостность формы.
Оппозиционное прекрасному понятие — «безобразное». Этимологически «безобразное» (без-образное) означает отсутствие образа, формы, идеи. Древние египтяне, постигая диалектику прекрасного и безобразного, отмечали, что в процессе старения все здоровое и красивое становится больным и безобразным, «хорошее превращается в дурное, вкус теряется».
Безобразное в искусстве впервые теоретически осмыслил Аристотель: произведение всегда имеет прекрасную форму, в предмет же искусства входит и прекрасное, и безобразное. Даже отвратительное, изображенное в художественном произведении, доставляет эстетическое удовольствие благодаря радости узнавания действительности, которую мастерски передал художник. «На что смотреть неприятно, изображения того мы рассматриваем с удовольствием, как, например, изображения отвратительных животных и трупов»
Безобразное и прекрасное — противоположности, тысячей переходов связанные друг с другом.
Лессинг писал, что телесная красота заключается в гармоничном сочетании разнообразных частей, которые могут быть охвачены одним взглядом. Безобразное — дисгармония частей и целого. Безобразное не является предметом искусства и, по Лессингу, допустимо лишь для усиления прекрасного, как смешное и страшное.
По Бодлеру, безобразное лицо — это лицо дисгармоничное, патологическое, неодухотворенное, лишенное света и внутреннего богатства.
Представления о безобразном, как и представления о прекрасном,  во многом зависят от вкусовых различий, способностей человека понимать и оценивать эстетические особенности явлений, исторических, социальных различий и т.п. Эстетика прошлого по-разному рассматривала безобразное в различные эпохи: как безмерное, хаотичное, неупорядоченное, как специфическую область смешного. Нередко безобразное отождествлялось со злом, бесполезностью. Русская демократическая мысль связывала безобразное с уродством социальной жизни, с человеческими пороками.
Безобразное — эстетическое свойство предметов, естественные природные данные которых имеют отрицательное общечеловеческое значение, хотя и не представляют серьезной угрозы человечеству, так как заключенные в этих предметах силы освоены человеком и подчинены ему. Безобразное — отрицательная общечеловеческая значимость предметов, находящихся в сфере свободы.
Безобразное отталкивает, но не пугает; прекрасное доставляет наслаждение одним своим видом.
В искусстве, без сомнения, есть место безобразному, причем в различных его проявлениях и смыслах. Безобразное из действительной жизни вполне может стать предметом изображения. Это особенно часто используется в комических произведениях. При этом происходит не простое копирование безобразия реальной жизни, но типизация черт безобразного в целях его осуждения. Помимо этого, безобразное в искусстве может иметь и другой смысл: выражать невольное или умышленное нарушение законов творчества, ведущее к разрушению художественного образа. Сюда относится как неумение художника творить по законам красоты (отсутствие мастерства, навыка), так и искажение норм творчества в угоду ложной оригинальности и моде, что приводит к формализму, к утрате истинного смысла искусства.
5.2. Категории эстетики: возвышенное и низменное

Возвышенное — это эстетическая категория, концентрированно выражающая сущность необычайно значимых событий и явлений, вызывающих у человека особое эстетическое чувство, связанное с уважением, восхищением, радостью. Возвышенное отражает внутреннюю значительность, величие предметов и явлений, превышающих обычно человеческое представление.
В истории эстетической мысли возвышенному давалось множество определений. Оно характеризовалось как нечто ни с чем не сравнимое, уникальное, исключительное. Иногда оно приравнивалось к ужасному, подавляющему волю человека. Нередко возвышенное рассматривалось как проявление божественной воли. Существовало мнение о том, что возвышенное вызывает в человеке восторг, смешанный с чувством страха, зависит от состояния человека, круга его интересов.
Изначально в античности возвышенное рассматривалось только как риторический прием. В I в. греческий ритор Цецилий в трактате «О возвышенном» рассмотрел правила возвышенного стиля, технику ораторской речи и классифицировал стилистические фигуры и тропы.
Псевдо-Лонгин сохранил трактовку возвышенного как стилистического понятия, одновременно расширив его содержание до значения эстетической категории. Все лучшее в литературе он относит к сфере возвышенного. Псевдо-Лонгин отмечает духовные источники возвышенного: необычайные страсти, красота речи в соединении с великими мыслями.
В соответствии с изменившимися мировоззренческими представлениями несколько иной поворот в интерпретации возвышенного мы втречаем в средневековом христианском искусстве, где представление о возвышенном связано с особым характером взаимоотношения человека с Богом. Образ возвышенного в средневековом искусстве запечатлен прежде всего в готических соборах. Они проникнуты порывом к абсолютному и почти недостижимому бытию – Богу. Но христианство не отвергало возможность слияния человека с Богом. Устремленные вверх линии готического собора и выражали эту связь человеческих надежд с Царством Божием на небе.
Художники раннего Ренессанса порою низводили возвышенное до степени обыденного. Высокий Ренессанс превозносит человеческое, раскрывает в человеческом титаническое, божественное, раскрывает возвышенность сущностных сил человека.
Английский теоретик Э. Берк в «Философском исследовании о происхождении наших идей возвышенного и прекрасного» положил начало противопоставлению этих принципиально различных категорий, «несоединимых в одном чувстве». Как утверждает Э. Берк, человеку свойственно испытывать три состояния: безразличия, страдания и наслаждения. Соответственно, «безразличие», «страдание», «наслаждение» — это простые понятия, не поддающиеся дальнейшему определению. Человек может обнаружить каждое из этих состояний без всякой мысли о его отношении к чему-либо. Именно эти простые, изначальные состояния, а также и их комбинации лежат в основе эстетических восприятий человека. Источником возвышенного выступает то, что производит «сильнейшее волнение, которое способна испытывать душа». Чувство возвышенного, с точки зрения Э. Берка, сочетает в себе страдание и наслаждение. Оно возникает от предмета или явления, которое способно вызвать представление о страдании или опасности. При этом возникает и чувство наслаждения от величия этого предмета или явления. Однако чувство страдания превосходит наслаждение по силе воздействия. В сочетании страдания и наслаждения заключается особенность восприятия возвышенного, отличающая его от восприятия прекрасного: в прекрасном есть лишь всепоглощающее чувство наслаждения, к которому не должно примешиваться никакое страдание.
Кант считал, что «возвышенное содержится не в какой-либо вещи в природе, а только в нашей душе...» Возвышенное — гордость человека, возникающая благодаря преодолению страха в процессе веры. Отмеченные Кантом, черты возвышенного объясняются его неосвоенностью, несвободой по отношению к нему человека.
Противопоставлял прекрасное возвышенному и Ф. Шиллер. Он считал, что прекрасное вызывает приятное, а возвышенное — неприятное чувство (так неприятны, величественная гроза и вспышки молний).
В истории эстетической мысли прекрасное и возвышенное не только противопоставлялись, но и сближались. Так, французские эстетики XIX в. (А. Сурио, Н. Жоффруа) полагали, что возвышенное есть высшая степень прекрасного, или же прекрасное «в себе», бесконечная красота, которую нельзя постигнуть.
Гегель считал, что возвышенное — этап движения абсолютного духа, этап мирового исторического процесса, соответствующий романтической стадии развития искусства, когда дух, содержание превалируют над материей, формой.
Чернышевский полагал, что возвышенное гораздо больше, гораздо сильнее других явлений, с которыми оно сравнимо. Возвышен ураганный ветер, который во сто раз сильнее обыкновенного; любовь, которая сильнее мелочных расчетов и побуждений. Возвышенное раскрывается через сравнение с окружающими явлениями. Эти определения носят количественный характер. Хотя, как отмечал сам мыслитель, человек может обладать баснословным аппетитом по сравнению с другими людьми, но такое превосходство отнюдь не характеризует его как возвышенную личность.
Немецкий философ Н. Гартман определял возвышенное как прекрасное, идущее навстречу потребности человека в великом, превосходном. Всякая грандиозная, могущественная сила действует на человека устрашающе, подавляет его. Воспринимая возвышенное, человек преодолевает в себе чувство собственной незначительности.
Краткий обзор истории эстетической мысли выявляет две точки зрения на взаимоотношение прекрасного и возвышенного: 1) возвышенное есть превосходная степень прекрасного, его особый род, отличающийся величиной или мощью; 2) возвышенное противоположно прекрасному, и при его восприятии возникает эстетически негативная реакция.
Если прекрасное — это положительная общечеловеческая ценность явлений, которыми общество уже полно и свободно владеет, то возвышенное — эстетическое свойство предметов, имеющих положительное значение для общества и таящих в себе огромные, еще не освоенные потенциальные силы.
Воспринимая возвышенное, мы испытываем восторг, к которому может примешиваться эстетически отрицательная эмоция и даже чувство страха. В зависимости от акцента на тот или иной момент восприятия (восторг — страх) различают две разновидности возвышенного: возвеличивающее мощь человека и подавляющее его. Между этими крайностями — веер оттенков возвышенного.
Возвышенное в природе связано с различными проявлениями величественности ее феноменов. Человек почтительно замирает перед покрытыми снегом горными вершинами, извержениями вулканов, девятым валом. Все это наполняет человека чувством восхищения и величия, вызывает осознание огромных потенциальных, еще не освоенных сил природы. Воспринимая возвышенное в природе, человек отдает себе отчет в грандиозности природной мощи, которая способна вырваться из глубин и принести с собой разрушение, боль, смерть. Эта мощь значительно превосходит возможности человека. Созерцание возвышенного в природе может вызывать различные по силе эмоциональные состояния. Действительно, Ниагарский водопад и извержение Везувия способны породить различные эмоции, поскольку обладают разной степенью опасности для наблюдающего их человека. Возвышенное может характеризоваться в большей или меньшей степени как подавляющее или как возвышающее человека.
Возвышенное в обществе — это созданные руками человека гигантские технические сооружения, мощные социальные движения, охватывающие огромные массы людей, грандиозное по результатам творческое созидание. Значение таких явлений со всей полнотой может быть раскрыто лишь в ходе жизнедеятельности ряда поколений. Иными словами, масштабы и мощь этих творений человека таковы, что полное их освоение может быть лишь итогом целого исторического процесса.   Таким образом, грандиозность, монументальность, масштабность – типичные формы отражения возвышенного в искусстве. Ярким примером таких произведений являются знаменитые египетские пирамиды. Человек на фоне пирамиды Хеопса (150 метров в высоту прямых и треугольных геометрических форм) кажется песчинкой. И это не случайность, ибо это сооружение в качестве социального идеала как бы утверждает безмерную власть фараона над человеческой индивидуальностью. 

Наиболее яркая форма проявления возвышенного в общественной жизни — это героическое. Героическое выражается в совершении отдельной личностью, народом, классом, социальной группой выдающихся общественных поступков, отвечающих потребностям исторического развития и требующих напряжения всех нравственных и физических сил, мужества, стойкости, самопожертвования во имя общечеловеческих ценностей.
Итак, в основе категории возвышенного лежит объективное эстетическое свойство, присущее предметам и явлениям, которые обладают широкой положительной общественной значимостью, оказывают влияние на жизнь целых народов или всего человечества. Ввиду своей колоссальной мощи и огромного масштаба возвышенные явления не могут быть сразу освоены, поэтому по отношению к ним человек несвободен. Если прекрасное — сфера свободы, возвышенное — сфера относительной несвободы человека.
Антипод возвышенного — низменное. «Низменное» — это категория эстетики, которая служит для определения и оценки уродливых явлений действительности, недостойных, порочных действий отдельных людей или социальных групп.
Древние египтяне в гимне богу Атону так описывают низменное: покидая мир, солнце повергает землю во мрак, и ужас смерти охватывает всех.
Аристотель впервые в истории эстетической мысли говорит о низменном как об эстетическом свойстве.
Для Буало низменное — уродливо: «Чуждайтесь низкого — оно всегда уродливо».
Низменное социальное явление изобразил Верещагин в картине «Апофеоз войны», посвященной всем «великим завоевателям» — бывшим, сущим и будущим: на картине — холм, сложенный из человеческих черепов.
Музыка лишь в XIX—XX вв. овладела способностью непосредственно воссоздавать образ низменного (Седьмая симфония Шостаковича). До этого музыка (Моцарт, Бетховен, Чайковский) передавала этот образ опосредованно, через раскрытие накала борьбы, через показ меры усилий добра в преодолении низменного.

Низменное — крайняя степень безобразного, чрезвычайно негативная ценность, имеющая отрицательную значимость для человечества; сфера несвободы. Это еще не освоенные явления, не подчиненные людям и представляющие для них грозную опасность. Человечество не владеет собственными общественными отношениями. Это таит в себе источник бедствий и воспринимается как низменное (милитаризм, тоталитаризм, фашизм, атомная война).
К низменному относится все то, что противоречит представлениям о подлинной красоте, возвышенным помыслам и идеалам, героическим поступкам человека. Низменное — это одно из проявлений безобразного. Оно отражает отрицательные темные силы: не подконтрольные разуму животные инстинкты, нравственные пороки, социальное зло, извращение и т.п. Это все то, что несет человеку зло. К низменному  мы сегодня относим такие явления, как садизм, некрофилия, унижающие человеческое достоинство пытки, тирания, предательство.
Низменное, равно как и безобразное, может быть изображено искусством, однако его изображение не должно становиться для истинного художника самоцелью. Основной задачей истинного художника при изображении низменных явлений и, прежде всего, человеческих пороков, должно быть разоблачение низменного.
5.3.  Категории эстетики: трагическое, ужасное, комическое

Трагическое — одна из основных категорий эстетики, служащая для определения сущности беспощадной, глубоко оппозиционной борьбы нового со старым, прекрасного и безобразного, которая выражает острые, не разрешимые на данном этапе развития противоречия и часто кончается гибелью героя, но ведет к торжеству той идеи, за которую он боролся.
Сущность категории трагическое заключается в следующем:
1) раскрывает гибель или тяжкие страдания личности;
2) показывает невосполнимость для людей ее утраты;
3)утверждает бессмертие погибающей личности (бессмертие человека осуществляется в бессмертии народа, в жизни людей находят свое продолжение общественно ценные начала, заложенные в человеке и его деяниях, а для религиозного сознания погибающего ждет потустороннее бытие, так же зависящее от общественно ценного — праведного прижизненного бытия); трагедия — всегда оптимистическая трагедия, в ней даже смерть служит жизни;
4) выявляет активность трагического характера по от​ношению к обстоятельствам;
5) дает философское осмысление состояния мира и смысла жизни человека;
6) вскрывает исторически временно неразрешимые противоречия;
7) трагическое в искусстве рождает чувство скорби (по поводу гибели героя), сочетаемое с чувствами торжества и радости (по поводу его нравственного величия и бессмертия);
8) оказывает очищающее воздействие на людей (катарсис).
В истории эстетики трагическое неоднократно подвергалось осмыслению, причем процесс этот начался также в античности. Одним из первых философов, серьезно поставивших проблему сущности трагического в искусстве, был Аристотель. Он высоко ценил трагедию как вершину искусств. Трагедия — подражание действию важному и законченному, имеющему определенный объем, подражание при помощи речи, в каждой из своих частей различно украшенной, посредством действия, а не рассказа, совершающее благодаря состраданию и страху очищение подобных аффектов. Это катарсическое воздействие — очищение души зрителя посредством страха и сострадания, порождаемых трагическим действием. В понятие катарсиса Аристотель вкладывал моральный и эстетический смысл, оно означало для него полное просветление души человека. Трагедия имеет познавательное значение и оказывает воспитательное нравственно-эстетическое воздействие (калокагатия).
Одной из исторически первых попыток объяснить трагический катарсис Аристотеля была теория Г. Лессинга. Согласно ей, трагедия путем страха и сострадания предупреждает зрителя от возможных в его жизни таких несчастий, которые он видит на сцене, и таким образом очищает его от пороков. В связи с этим, Г. Лессинг в трактате «Гамбургская драматургия» указывал на то, что в трагедии не должны действовать слишком добродетельные или слишком порочные герои. Здесь должен действовать «средний» человек, который приносит несчастье своим близким. И в этом «среднем» человеке зритель должен легко узнавать себя, поскольку мы лучше всего сопереживаем похожим на нас героям. Тем самым Лессинг подчеркивал социальную значимость трагического действия.
Достаточно популярной была и медицинская теория «возбуждения» Я. Бернайса. Данная концепция исходит из того, что все люди в повседневной жизни подвержены ослабляющим их аффектам сострадания и страха. Трагедия же, возбуждая в человеке чувство сострадания и страха, постепенно приводит к разрядке этих аффектов путем направления их по безвредному пути эстетических эмоций и тем самым создает ощущение облегчения, подобное тому, какое наступает при разрешении горя в слезах. Свойственные человеку страх и сострадание искусственно разогреваются восприятием трагического действия. В душе возникает естественная реакция, которая как бы смывает указанные аффекты и доставляет этим чувство удовлетворения. Таким образом, катарсис — это освобождение от собственных аффектов.
Интересную психологическую трактовку катарсиса предлагал Л. С. Выготский в работе «Психология искусства». Он утверждал, что искусство способно пробуждать в нас очень сильные эмоции, которые отличаются особой спецификой: они не приводят к каким бы то ни было наружным, внешним действиям. Эмоции, вызванные восприятием произведений искусства, разрешаются не во вне, а внутри нас — в коре головного мозга. Они есть «умные эмоции». Вместо того, чтобы проявиться в сжимании кулаков, они разрешаются в образах фантазии. Пытаясь ответить на вопрос, почему за восприятием художественного произведения не следует внешнего действия, Выготский приходит к следующим выводам. Трагедия привлекает к себе и все же способна вызвать неприятное чувство, т.е. имеет дело со смешанными чувствами. С одной стороны, трагическое вызывает угнетающие человека впечатления, но с другой, несмотря на них, в своем целом трагическое впечатление представляет собой один из самых высоких подъемов, на которые способна человеческая природа, поскольку через духовное преодоление глубокой боли возникает чувство триумфа, не имеющее себе равных. Трагедия, которая возбуждает в нас сразу аффекты противоположного свойства, действует согласно началу антитезы и посылает противоположные импульсы противоположным группам мышц. Именно поэтому возникает задержка во внешних проявлениях аффектов. Мучительные и неприятные аффекты подвергаются некоторому разряду, уничтожению, превращению в противоположные, и эстетическая реакция в сущности сводится к такому катарсису, т.е. к сложному превращению чувств.
Трагическое — сфера осмысления всемирно-исторических, противоречий, поиск выхода для человечества. В этой категории отражаются не частные неполадки и несчастья человека, а бедствия человечества, фундаментальное несовершенство бытия, сказывающееся на судьбе личности и народа.
Каждая эпоха вносит в трагическое свои черты и выявляет определенные стороны его природы.
В античности трагедия — вершина искусства. Цель античной трагедии — катарсис: очищение чувств зрителя посредством страха и сострадания. Алмаз можно шлифовать только алмазом, ибо это самое твердое вещество на земле. Чувства можно шлифовать только чувствами, ибо это самое тонкое и сложное вещество в мироздании. Античная трагедия несет героическую концепцию человека и очищает зрителя.
В Средние века — суть трагического не героизм, а мученичество; центральный персонаж здесь — мученик. Это трагедия не очищения, а утешения, чуждая катарсису. Так, сказание о Тристане и Изольде заканчивается обращением ко всем несчастливым в страсти: «Пусть найдут они здесь утешение в непостоянстве и несправедливости, в досадах и невзгодах, во всех страданиях любви». Логика средневековой трагедии: утешься, ведь бывают страдания горше, а муки тяжелее у людей, еще меньше, чем ты, заслуживающих этого. Такова воля Божья. В подтексте трагедии жило обещание потусторонней справедливости.
Эпоха Возрождения и барокко ищет причину мира и его трагедий в самом мире. Искусство Возрождения и барокко обнажило социальную природу трагического конфликта, утвердило активность человека и свободу его воли.
В эпоху классицизма из нерасторжимого и нерасчлененного ранее единства трагедия вычленила как самостоятельные начала общественное и индивидуальное в характере героя. Трагедия раскрывает смысл жизни. Для героя эпохи классицизма смысл жизни раздвоен: он и в личном и в общественном счастье человека. Но эти два плана трудно сочетаемы. Царит трагический разлад чувства и долга. Всегда нужно жертвовать одной из сторон жизни во имя торжества другой. Общественная сторона для классицизма важнее личной. Последняя обязана подчиниться первой. Но при этом исчезает личное счастье, гибнет чувство, приносится в жертву любовь. От смысла жизни остается только половина. Противоречие трагически неразрешимо.
Искусство романтизма (Гейне, Шиллер, Байрон, Шопен) раскрыло состояние мира через состояние духа. Разочарование в результатах Великой французской революции и, как следствие, разочарование в общественном прогрессе порождает романтизм с его мировой скорбью и осознанием того, что всеобщее начало может иметь не божественную, а дьявольскую природу.
Критический реализм раскрыл трагический разлад личности и общества.
В критическом реализме XIX в. (Диккенс, Бальзак, Стендаль, Гоголь, Толстой, Достоевский) нетрагический характер становится героем трагических ситуаций. В жизни трагедия стала «обыкновенной историей», а ее герой — отчужденным, «частным и частичным» (Гегель) человеком. И поэтому трагедия как жанр исчезает, но как элемент она проникает во все роды и жанры.
Реализм XX в. (Хемингуэй, Фолкнер, Франк, Гессе, Белль, Феллини, Антониони, Гершвин, Булгаков, Платонов, Андрей Тарковский) раскрыл трагизм стремлений человека преодолеть разлад с миром, трагизм поиска утраченного смысла жизни.
Трагическое выступает в социалистическом реализме как частный случай и высшее проявление героического: активность характера трагического героя переходит в агрессивную наступательность. Своей борьбой и даже гибелью герой стремится совершить прорыв к совершенному состоянию мира, но кроме классовой борьбы и преодоления перманентных трудностей, создаваемых собственной деятельностью, он не знает путей в грядущее. Один из сложнейших вопросов эстетики состоит в том, почему трагическое, связанное с гибелью героя, способно вызвать у воспринимающего субъекта чрезвычайно высокие, приподнятые эстетические чувства.
Трагическое, безусловно, способно вызвать и вызывает у нас отрицательные эмоции, поскольку в качестве истока своего трагическое имеет кардинальное нарушение естественного хода вещей, нечеловеческое страдание и преждевременную смерть. Вместе с тем, эстетическое чувство при  восприятии трагедии не сводится ни при каких условиях к одному лишь пессимизму, всеохватному чувству скорби и страдания. Сложнейшие жизненные противоречия требуют от людей героизма, стойкости, самопожертвования, посредством которых утверждаются новые, прогрессивные общественные идеалы. Однако трагическое в действительности однозначно, так как потери (гибель человека или страдания народа) практически невосполнимы. По иному рассматривается трагическое в искусстве. Здесь герой торжествует своей смертью, демонстрируя победу над судьбой, обстоятельствами, самим собой, врагами, ибо, по сути, он утверждает своей гибелью идеал прекрасного. Трагическое двойственно, в нем сплавляется и оптимизм, и пессимизм эстетического чувства. А. Лосев считал, что трагическое не может быть сведено лишь к одному пессимизму, поскольку трагический герой всегда активен, он бросает вызов судьбе и не примиряется с ней даже будучи побежденным. Он знает, что его шансы победить в неравной борьбе ничтожно малы, но все равно вступает в борьбу. Трагическое по существу своему означает протест нового против старого в то время, когда это новое еще не обладает достаточными силами для того, чтобы победить старое. Из этой слабости возникает трагическая развязка — гибель героя. Чувство внутреннего долга у трагического героя многократно превышает его чувство самосохранения. Он платит жизнью за исполнение этого долга. Его внутренняя убежденность, его способность сопротивляться, его способность к самопожертвованию и альтруизм вселяют надежду в то, что его гибель не будет напрасной. Воспринимая трагическое, мы уверены в том, что через конечность конкретных индивидов утверждается бесконечность человеческого бытия и торжествуют прогрессивные идеи.
Трагедия — это сложнейшая палитра чувств, в которых сплавляются воедино и обида за гибель достойного героя, и преклонение перед его качествами, и сострадание сложнейшим переживаниям героя, и радость от ощущения того, что в мире может жить столь сильный и самоотверженный человек. Трагедия именно потому и вызывает одно из самых сильных эстетических переживаний, что она пробуждает в нас мысли о сложности реальных конфликтов, о противоречивости бытия, о сложности борьбы с косностью и консерватизмом, о добре и справедливости. Иными словами, трагическое формирует у человека философский взгляд на мир. Скорбь, горе, печаль, вызываемые восприятием трагического, гораздо сложнее, нежели при восприятии естественной смерти людей. Они более философичны. Они выходят на общечеловеческие проблемы смысла жизни, самоутверждения, реализации человеческих способностей.
Трагическое, способное вызвать у человека высочайший эмоциональный подъем, с давних пор стало объектом для образного осмысления в рамках искусства. Еще в древние времена люди осознали, что в жизни существуют такие конфликты и противоречия, которые сопряжены с огромным страданием и требуют особого самопожертвования и неординарных поступков. На основе осмысления их и родился в Древней Греции особый драматический жанр — трагедия, в которой отражаются наиболее существенные стороны и способы показа трагедийных моментов в жизни человека.

Ужасное — близкая трагическому, но в корне отличная от него категория. Если трагическое имеет разрешение в грядущем, то ужасное безысходно, безнадежно. Это гибель, не несущая в себе ничего просветляющего, не сулящая людям освобождения от несчастий, это бедствие, не контролируемое людьми, не подвластное им, господствующее над ними. Трагическое величественно, оно возвышает человека: он остается господином обстоятельств и, даже погибая, утверждает свою власть над миром. В ужасном, напротив, человек — раб обстоятельств, он не владеет ни обстоятельствами, ни предметами его окружающими, он потерян в мире.
Ужасное — эстетическая доминанта средневекового сознания, запуганного адовыми муками и грядущим страшным судом.
В кризисные эпохи рушится мировосприятие человека, новое же на смену ему приходит не сразу. В этот момент реальность часто воспринимается в свете ужасного. Крушение устоявшегося исторического порядка в глазах современников выглядит как глобальная катастрофа. Мироощущение, полное безнадежного ужаса и отчаяния, передает Брейгель в картине «Слепые»: историческая судьба человечества предстает в образе слепцов, ведомых слепым поводырем к обрыву.
Категория ужасного охватывает те обстоятельства, которыми человек свободно не владеет и которые несут ему катастрофические бедствия или гибель, неразрешимые далее на историческом уровне (отсюда пессимистическое мироощущение). Ужасное страдание и  гибель человека в обстоятельствах, которые не ведут его к бессмертию и при которых даже ценой жизни человек не может добиться расширения сферы свободы для человечества.

Комическое (греч. komikos — веселый, смешной, от греч. komos — веселая ватага ряженых на сельском празднике Диониса в Древней Греции) — категория эстетики, которая демонстрирует борьбу старого и нового, прекрасного и безобразного, она служит для определения и оценки тех общественных явлений, которые не соответствуют закономерностям общественного развития и эстетическому идеалу прогрессивных общественных сил. Во всех объектах комического заключено общественное содержание, объективная общественная ценность явления.
Комическое является особой формой выражения социальных противоречий. Оно проявляется в попытках безобразного, обреченного, бесчеловечного выдать себя за прекрасное, прогрессивное, гуманное.
Комическое доставляет нам радость, особое духовное удовольствие, украшает жизнь, создает атмосферу праздничности, гармонизирует диссонансы внутренней жизни человека и его отношений с окружающей действительностью. Однако комическое может и должно вызывать эмоции сострадания и сочувствия, эмоции боли и страдания. И это не случайно, поскольку предметом осмеяния в комическом является зло, несоответствие, противоречие идеалу. Смеясь, мы переходим от конкретного эмоционального восприятия к абстракции, к философскому раздумью; комический персонаж из просто чудаковатого или дурного человека превращается в обобщенный образ, заставляя задуматься над проблемой гуманизма. Единичное становится элементом всеобщего.
Комическое нередко обнаруживает в себе элементы трагического и наоборот. Потому что и комическому, и трагическому свойственна непреодолимая тяга к идеалу, стремление к прекрасному и совершенному.
Для древних греков смех был жизнетворцем, радостной, веселой народной стихией. У истоков комизма обнажаются его сущностные свойства. В дни празднеств в честь Диониса обычные представления о благопристойности временно теряли силу и устанавливалась атмосфера полной раскованности. Возникал условный мир безу​держного веселья, насмешки, откровенного слова и действия. Это было чествование созидательных сил природы, торжество плотского начала в человеке. Смех здесь способствовал основной цели обряда — обеспечению победы производительных сил жизни: в смехе и сквернословии видели жизнетворящую силу.
В Средние века народный смех, противостоящий строгой идеологии церкви, звучал на карнавалах, в комедийных действах и процессиях, на праздниках «дураков», «ослов», в пародийных произведениях, в стихии фривольно-площадной речи, в остротах и выходках шутов, в быту, на пирушках, с их «бобовыми» королями и королевами. Комедийно-праздничная, неофициальная жизнь общества — карнавал — несет и выражает народную смеховую культуру, воплощающую в себе идею вселенского обновления. Радостное обновление — важный принцип эстетики комического. Смех не только казнит несовершенство мира, но и, омыв мир свежей эмоциональной волной ра​дости, преображает и обновляет его.
Эпоха Возрождения провозгласила: человек — мера всех вещей. Полная физической и духовной силы, брызжущая умом и чувственностью человеческая природа раскрепощается в жизнерадостном смехе Рабле. Смех Рабле озорной, фривольный и грубоватый, дерзкий и жизнерадостно-праздничный, карнавальный. Этот смех отрицает и утверждает, казнит и воскрешает, хоронит и возрождает. Карнавальный смех универсален, он направлен на все и вся (в том числе и на самих смеющихся): весь мир предстает в своем смеховом аспекте, в своей веселой относительности. Во всенародности карнавального смеха, воплощаемого в творчестве Рабле, наиболее полно проявляется коллективистский принцип эстетики комического.
В эпоху классицизма чувство юмора опирается на абстрактные нравственные и эстетические нормы. Объектом  сатиры становится персонаж, концентрирующий     в себе абстрактно-отрицательные черты, противоположные добродетели. Так возникает сатира Мольера, осмеивающая ханжество, невежество, мизантропию.

Сатира эпохи Просвещения обращена против несовершенства мира и человеческой природы. Выражением нового этапа становится созданная Свифтом фигура Гулливера. Он человек-гора, под стать великанам эпохи Возрождения. Однако у Свифта не весь Гулливер с его слабыми и сильными сторонами, а лишь его здравый смысл становится мерой сатирического анализа эпохи.
Романтизм раскрыл неблагополучное состояние мира через неблагополучное состояние духа, подвергнув художественному исследованию внутренний мир человека. Ирония превращается в главную форму комизма. Коме​дийный анализ опирается на представления о несбыточном совершенстве, которыми выверяются реальный мир и личность. Ирония сменяется самоиронией, которая перерастает в мировой скепсис.
В XIX в. связи человека с миром углубляются и расширяются. Личность становится средоточием широчайших социальных отношений. Ее духовный мир усложняется. Сатира критического реализма проникает в сердцевину психологического процесса. Отправной точкой критики становятся развернутые эстетические идеалы, вбирающие в себя народные представления о жизни, о человеке, о целях и лучших формах общественного развития. Смех сопоставляет свой объект с человечеством. Сатирическим пафосом дышит все критическое направление русского искусства. Гоголь порой одной фразой включает сатирический персонаж во всеобщее, сопоставляет с жизнью мира.
Сатира искусства социалистического реализма опиралась на коммунистическую идеологию и предложила самый неопределенный идеал в истории искусства —- будущее, которое должно было достаться не личности (ей не суждено было дожить), а народу и человечеству.
Многообразие оттенков смеха (карнавальный смех, юмор, сатира, ирония, сарказм, шутка, насмешка, гротеск, каламбур) отражает эстетическое богатство действительности и духовного склада личности. Каждый оттенок смеха богат нюансами. Рассмотрим некоторые из них.
Юмор — смех дружелюбный, беззлобный, хотя и не беззубый. Он совершенствует явление, очищает его от недостатков, помогает раскрыться всему общественно ценному в нем.
Чувство юмора — разновидность эстетического чувства, обладающая рядом особенностей: 1) опирается на эстетические идеалы, противопоставляя их воспринимаемому комическому явлению (в противном случае юмор превращается в скепсис, цинизм, сальность, пошлость, скабрезность); 2) предполагает способность хотя бы эмоционально в эстетической форме схватывать противоречия действительности; 3) присуще эстетически развитому уму, способному быстро, эмоционально-критически оценивать явления; 4) предполагает склонность к богатым и неожиданным сопоставлениям и ассоциациям; 5) рассматривает явление критически с точки зрения его общечеловеческой значимости.
Активная, творческая форма чувства юмора — остроумие. Чувство юмора — способность к восприятию комизма; остроумие — к его творению, созиданию. Остроумие — талант так концентрировать, заострять и эстетически оценивать реальные противоречия действительности, чтобы нагляден и ощутим стал их комизм.
Сатира отрицает, казнит несовершенство мира во имя его коренного преобразования в соответствии с идеалом. Объект изображения для сатирика полностью отрицателен.
Ирония — двусмысленная насмешка, притворство; намерение в шутку или в насмешку сказать нечто противоположное тому, что человек думает, но сказать так, чтобы выявить истинный смысл ситуации; манера речи или письма, при которой сообщается одно, а подразумевается иное. Ирония — «смех-айсберг» с подводным содержанием.
Сарказм — горькая и ядовитая насмешка, близкая к сатире,  высказанная с целью обидеть или причинить боль.

Гротеск — специальное, намеренное преувеличение, искусственное перенасыщение смехом. Так, у Вл. Маяковского известный герой Присыпкин «с треском выламывающийся из класса» почти впрямую сопоставляется с известным насекомым («Клоп»).
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6.1. Эстетическая структура личности.

Эстетическое отношение человека в простейшем своём измерении предстаёт перед нами как отношение между эстетическим объектом и эстетическим субъектом. Это отношение существует всегда, постоянно, но, как правило, в скрытой (латентной) форме. Оно резко актуализуется при возникновении эстетической ситуации — непосредственного, чувственного контакта человека с эстетическим объектом (предметом или явлением обладающим определёнными, эстетическими свойствами или качествами: прекрасным, трагическим, возвышенным, безобразным и т.д.).


Однако эти эстетические качества или свойства, какими содержательными, особенными и выразительными они бы не были, никак не проявятся в мире, если в наличии не окажется эстетического субъекта.


Ибо вот перед нами роза цветущая, готовый распуститься бутон, на котором поблескивают капельки росы. Чудесный, манящий запах. Перед нами впечатляющий эстетический объект. Но волк серый, который пробегает мимо розы, абсолютно не воспринимает ни одной из впечатляющих качеств этого эстетического объекта. В лучшем случае — подбежал, понюхал, инстинктивно определил конечный вывод — несъедобна! — и побежал дальше.


Но как много людей напоминают этого неэстетического субъекта, когда проходят каждодневно мимо множества предметов и явлений, полных неизбывной красоты…


С философской точки зрения, каждый человек потенциально может быть эстетическим субъектом. В действительности, далеко не каждый. А только тот, кто обладает достаточно высоким уровнем эстетической культуры личности.


Но эстетическая культура личности — это конечное, завершающее звено процесса эстетического формирования личности. Иметь высокий уровень эстетической культуры (если это касается отдельного человека) — значит обладать, прежде всего, развитыми эстетическими способностями: эстетической потребностью, эстетическим чувством, эстетическим вкусом и эстетическим идеалом.


Однако на содержательной стороне эстетической культуры личности, кроме развитых основных эстетических способностей, сказывается и общее культурное развитие индивида, уровень его личностной образованности (и, особенно, воспитанности), активность его эстетических реакций — откликов на эстетические объекты, развитость и широта его суждений об эстетическом, способность к творчеству как в сферах восприятия и оценки, так и в акте сотворения эстетических ценностей, что является высшим проявлением эстетического отношения.


Разумеется становление эстетической культуры личности не может происходить одночастно и одномоментно. Это длительный эволюционный процесс, в котором задействованы как генетические способности, присущие данному индивиду, так и процессы эстетического воспитания, развития и саморазвития личности под воздействием эстетических и выразительных объектов, реальной жизнедеятельности человека, процессов человеческого общения, в которых участвует индивид, на фоне повышения общей культуры, эстетических знаний, взглядов и представлений, освоения специфики эстетической сферы и приобретения уникального личностного эстетического и художественного опыта. 


При всей сложности предварительной оценки структуры личности эстетического субъекта и качества его личностной эстетической культуры, всё же можно найти критерии, по которым можно определить уровень эстетической подготовленности субъекта, или, в первом приближении, его эстетический потенциал. Такими критериями выступают «личная восприимчивость и отзывчивость к эстетически-выразительным свойствам предметов и явлений в художественной и предметной сфере» (Печко Л.П., 1991).


Действительно, эстетическая восприимчивость и эстетическая отзывчивость с достаточной степенью достоверности могут свидетельствовать о наличии тяги к прекрасному и совершенному, об общих культурных запросах и общей культурной оснащённости индивида, об уровне его эстетической чувственности.


Именно эстетическая чувственность является основой, на которой и базируется эстетическое отношение со всей его всеохватностью. Меж тем, как уже было давно замечено исследователями, сфера эстетического является всеобъемлющей и всеохватывающей. Это происходит в силу того, что в сфере эстетической чувственности концентрируется всё богатство исконной сущности человека: в ней представлен весь его природный, социальный и духовный опыт индивида.


Следует ещё раз подчеркнуть, что эстетическое как феномен культуры стоит выше биологических начал, поскольку созерцание прекрасного, бескорыстное наслаждение им, переживание трагического и очищение при помощи его, восхищение возвышенным, постижение сути комического — всё это явления глубоко духовные. При проявлении высшего, т. е. духовного начала, эмоциональная сфера человека и животного, принципиально различаются; эстетическое чувство принадлежит к числу высших человеческих чувств (опирающихся на духовный субстрат), поскольку именно через эстетическое чувство, посредством переживания и сопереживания человек постигает красоту мира и совершенство самого человека.


Сфера эстетического является всеохватной ещё и потому, что любое явление в мире может получить и эстетическую оценку, которая, опять-таки, строится на непосредственном конкретно-чувственном восприятии. 


Эстетически развитый человек живет полноценной жизнью; он сознательно делает свою жизнь богатой и интересной, насыщенной разнообразными событиями. Его тяга к духовному поистине неисчерпаема, его отношения к событиям и другим людям всегда эмоционально насыщены, он не чуждается в непростых, подчас, душевных усилиях, в своих контактах с Универсумом.





Не позволяй душе лениться, 





Чтоб воду в ступе не толочь.





Душа обязана трудиться. 





И день и ночь, и день и ночь.

                        (Н. Заболоцкий)


Таким образом, подлинный эстетический субъект − это активный и творческий человек, который находит опору в своем духовном мире, стремится творчески воспринять реальность и, исходя из принципов гармонии и совершенства, в конечном итоге, творчески преобразить ее, получив эстетическое наслаждение в завершении этого многосложного процесса.

6.2. Эстетическое сознание


Понятийная система эстетического сознания в последнее время стала одной из самых проблемных в современной эстетической теории.


Несколько десятилетий назад являлось достаточным указание на то, что эстетическое сознание представляет собой часть общественного сознания, одну из его форм (рядоположное политическому, правовому, нравственному, религиозному, научному). При этом всегда отмечалась бросающаяся в глаза специфичность эстетического сознания, в наиболее глубоких трактовках указывалось  на синтез в его структуре чувственных и рациональных компонентов, на то, что эстетическое сознание личностно и, как правило, носит активный созидательный характер.


Проблема заключается в том, что в эстетическое сознание входит не только рефлексия, основанная на осмыслении эстетической информации, полученной субъектом, и на осмыслении эстетического опыта субъекта, но само ощущение этого опыта − своеобразного конкретно-чувственного «образования», которое строится на психо-физиологических возможностях субъекта, но имеет духовную основу. Это «образование» основано на субстрате человеческого переживания, поэтому в первую очередь это опыт чувствования, и лишь во вторую – осмысления, рефлексии. Само это осмысление предполагает не простое логическое действие ума. Этот уникальный особо ценностный чувственный (с постоянным присутствием оценки) опыт может быть осмыслен «как совокупность неутилитарных интуитивных отношений субъекта к действительности, имеющих созерцательный, игровой, выражающий, изображающий, декорирующий и т.п. характер. При этом можно говорить, как об опыте отдельной личности, так и об опыте характерном для конкретных социальных образований определенных этапов культуры» (Бычков, 2003).


Если, в русле  сказанного акцентировать понятие эстетическое сознание «как части общественного сознания», то субъектом его будет выступать общество. А носителями общественного сознания на высшем уровне (уровне высокой рефлексии) выступают профессиональные философы.


К сфере эстетического сознания относятся эстетические взгляды и теории, которые представляют собой наиболее систематизированные уровни эстетического сознания. Речь идет, главным образом, об эстетическом сознании общества, хотя эстетические взгляды (совокупность идей, мнений и суждений об эстетическом в жизни и искусстве) могут присутствовать и в личностном, индивидуальном сознании (как правило, в фрагментарном  виде). Следует подчеркнуть, что это только рациональные уровни эстетического сознания. Особенно наглядно это проявляется в эстетических теориях (системы положений о сущности эстетического, об эстетической и художественной деятельности людей и о принципах их оценки), которые являют собой высшую, логизированную, завершенную систему эстетических воззрений. Такие системы, как правило, создаются профессиональными философами-эстетиками.


Следует еще раз обратить внимание на сложность структуры эстетического сознания, на противоречивость и диалектичность процесса эстетического познания, в котором эмоциональные этапы тесно и органично переплетены с рациональными и взаимно обуславливают друг друга.

6.3. Субъектные категории эстетики


Также как и в отношении эстетического объекта, в отношении эстетического субъекта выстраивается своя категориальная система.


Она выстраивается по широкой шкале, захватывая сферы эстетического чувствования (эстетическая потребность, эстетическое чувство, по большей части и эстетический вкус, вкусовая эстетическая оценка) и работы эстетического сознания (в определенной мере, эстетический вкус, эстетический идеал, эстетическая оценка, основанная на идеале, эстетические взгляды личности).



Эстетическая потребность − это потребность человека в прекрасном, других эстетических ценностях.  Это высокодуховная потребность по своему характеру и природе, по мысли А.В. Луначарского, реализация эстетической потребности дает «максимальную радость человеку». Эстетическая потребность выступает в качестве фундамента эстетической культуры личности, стимула ее творческого саморазвития. 

Чтоб с днем грядущим




Быть на высоте, преодолев веков и свет, и тьму,




Цените, люди, тягу к красоте




Не менее, чем красоту саму,




Что красота!




Пребудет




И пройдет




По сути дела – разная везде.




А тяга к красоте




Не подведет,




Извечное,




Как тяга к высоте.

      (В. Фирсов)


Эстетическая потребность универсальна по своей природе, в свете ее действия мир и человек выступают в целостном единстве. Другое специфическое свойство – направленность на творческое саморазвитие, − которая выступает исходным импульсом для творческого восприятия мира и преобразования его «по законам красоты» (К. Маркс).


Эстетические потребности должны развиваться с самого раннего детства. Здесь исключительно важно влияние родной природы, частоты встреч с подлинно эстетическими объектами, влияние семьи, дошкольных учреждений и школы на формирование юного человека. Впрочем, эстетическое совершенствование длится всю сознательную жизнь человека. Уровень эстетических потребностей – показатель не только его эстетического развития, но всей культуры человека, его «человеческого достоинства» (Л.Н. Толстой). Позитивным примером сказанному может служить история ленинградской блокады, когда истощенные люди заполняли залы филармонии (в таких условиях состоялась премьера знаменитой ленинградской симфонии Д. Шостаковича), театров, утверждая тем самым непобедимость истинно человеческого, духовного начала в человеке.


Эстетическое чувство – это специфическое по своему характеру переживание человека, его отношение к миру, к людям, к произведениям искусства. Необходимо усвоить, что эстетическое чувство, характеризуя эмоционально-практическое отношение человека «поскольку именно через эстетическое чувство посредством переживания  и сопереживания человек постигает красоту мира и самого человека», выступает в то же время как первоэлемент эстетического сознания. Следует подчеркнуть, что эстетические чувства формируются в процессе духовного становления личности, они связаны и с социумом и  занимают одно из центральных мест в эмоциональной сфере мира людей.


Эстетические чувства поражают своим разнообразием. Здесь и чувство прекрасного, стимулирующее максимальное выявление человеческого начала в человеке (вспомним знаменитый рассказ Г. Успенского «Выпрямила», герой которого испытал на себе целительное воздействие красоты, при встрече с шедевром древнегреческого искусства – статуей Венеры Милосской), здесь и горечь потерь, и очищение – результат проявления трагического эстетического чувства и жизнеутверждение демократизма, передающиеся через эмоции комического характера… Эстетические чувства, по мысли К. Маркса, выступают как наиболее очеловеченные чувства человека, соответствующие всему богатству человеческой и природной сущности.


Эстетическое чувство характеризуется двумя моментами, определяющими его своеобразие: а) оно зиждется на духовной (т.е. эстетической) потребности; б) в процессе практического раскрытия (которое обычно именуется эстетическим восприятием) – оно приводит к эстетическому наслаждению.


Рассматривая эти положения, следует обратить внимание на «бескорыстие» эстетического чувства (впервые эту проблему в истории эстетики поставил И. Кант), отличающего его от чувств «низшего» порядка, основанных на утилитарных потребностях, и поэтому ведущих в результате к ощущению удовлетворения (в отличие от эстетического наслаждения, возникающего как конечный результат проявления эстетического чувства).


Следует уделить особое внимание эстетическому восприятию – процессу непосредственного практического проявления эстетического чувства, являющемуся своеобразным инструментом и первым этапом эстетического познания. Именно здесь фиксируется встреча эстетического объекта и эстетического субъекта. Особое внимание следует уделить специфике эстетического восприятия, его: а) непосредственности (поскольку оно основано на чувстве) и б) целостности (связанной с целостностью воспринимаемого эстетического объекта), хорошо иллюстрируемой пословицей – «Из песни слова не выкинешь …» Необходимо остановиться на таком понятии как стереотип эстетического восприятия – психофизический механизм, который складывается у человека в результате практики восприятия эстетических объектов, и связанный с ним известный консерватизм восприятия, приводящий к «ножницам» между передовым уровнем искусства и его массовым восприятием реципиентов (иллюстрируется непризнанием при жизни и посмертной славой выдающихся художников, например, Рембранта).


Эстетический вкус – это способность личности по первому впечатлению оценивать эстетические ценности. Он занимает  ключевое место в эстетическом сознании человека и в практике процесса эстетического познания.  Эстетический вкус представляет собой синтез эстетического чувства и эстетического идеала. С одной стороны, он заключается в способности высказывать суждения об эстетических достоинствах в предметах и явлениях природы, общества, продуктов материального и духовного производства. С другой стороны,  в выражении переживания, благодаря чему реализуется субъективное начало индивида, его индивидуальная неповторимость. Таким образом, сущность эстетического вкуса заключается в гармонии чувственного и рационального компонентов. Однако чувственное корректируется во вкусе мыслью (по завету В.Г. Белинского, именно мысль поднимает чувство на ступень эстетического вкуса).


Что лежит в основе эстетического вкуса? Такой вопрос не вставал перед И. Кантом, в эстетической доктрине которого  вкус выступает центральной категорией. Однако Кант, считающий, что в основе вкуса лежит неповторимое эстетическое чувство, обосновывает принципиальный субъективизм эстетического вкуса. Отсюда возникают идеи невозможности объективного сравнения вкусовых оценок,  наглядно зафиксированные  в пословицах: «О вкусах не спорят», «На вкус и цвет товарищей нет», и т.д.. О развитии вкуса, по Канту, не может быть и речи. Вкус −  явление врожденное: либо он есть, либо его нет.


Мы не до конца разделяем подобный подход. В основе вкуса лежит эстетический опыт личности и сам вкус выступает как определенная степень обобщения эстетического опыта,  функционально проявляющаяся в способности оценить эстетические ценности предметов и явлений.  Отсюда возникает необходимость совершенствования вкусов, необходимость их развития.   О вкусах, несомненно, следует спорить. Однако здесь важна культура спора. Следует помнить, что за вкусовыми оценками стоит личность во всей своей неповторимости. 


Вкусы бывают хорошие, развитые (основываются на богатом и качественном эстетическом опыте), плохие, неразвитые, своеобычные (связанные как с индивидуальностью, так и со специфической, эстетической «платформой» отдельных художников – вспомним, что Л.Н. Толстой отвергал творчество В. Шекспира).


Следует отметить, что в наши дни части молодежи присущи деформированные вкусы (особенно в области искусства), что связано с недостатком индивидуального художественного опыта. Это наглядно видно на восприятии и оценке музыки «тяжелого рока», дискотеке, молодежной моде и т.д. Выход – в трудоемкой, долгой, но необходимой работе по воспитанию вкусов.личности по первому впечатлению оценивать эстетические ценности. Эстетический вкус занимает ключевое место в эстетическом сознании человека и в практике процесса эстетического познания. Он являет собой как бы синтез эстетического чувства и эстетического идеала. С одной стороны, он заключается в способности высказывать суждение об эстетических достоинствах предметов и явлений природы и общества, продуктов материального и духовного производства, с другой, - в выражении переживания, благодаря чему реализуется субъективное начало личности, ее индивидуальная неповторимость. Таким образом, сущность эстетического вкуса заключается в гармонии чувственного и рационального компонентов(на наш взгляд, эмоциональное начало во вкусе все же перевешивает; его соотношение с рациональным можно выразить пропорцией 60:40 в процентном соотношении). Однако чувственное корректируется во вкусе мыслью (по завету В.Г. Белинского, именно мысль поднимает чувство на ступень эстетического вкуса).

Что лежит в основе эстетического вкуса? Такой вопрос не вставал перед И. Кантом, в эстетической доктрине которого вкус выступает центральной категорией. Однако Кант, считающий, что в основе вкуса лежит неповторимое эстетическое чувство, обосновывает идеи не возможности объективного сравнения вкусовых оценок, наглядно зафиксированные в пословицах: «О вкусах не спорят», «на вкус и цвет товарищей нет» и т. д. О развитии вкуса, по Канту, не может быть и речи. Вкус – явление врожденное, либо он есть, либо его нет.


Мы не до конца разделяем подобный подход. В основе вкуса лежит эстетический опыт личности и сам вкус выступает как определенная степень обобщения эстетического опыта, функционально проявляющаяся в способности оценить эстетические ценности предметов и явлений. Отсюда возникает необходимость совершенствования вкусов, необходимость их развития. О вкусах, несомненно, следует спорить, однако здесь важна культура спора. Следует помнить, что за вкусовыми оценками стоит личность во всей своей неповторимости.


Вкусы бывают хорошие, развитые (основываются на богатом и качественном эстетическом опыте), плохие, неразвитые, своеобычные (связанные как с индивидуальностью, так и со специфической, эстетической «платформой» отдельных художников – вспомним, что Л.Н. Толстой отвергал творчество  Шекспира).


Ключ к пониманию вкусов – позитивная программа личности. Важно не только то, что ты отрицаешь, сколько то, что ты утверждаешь.


Следует отметить, что в наши дни части молодежи присущи деформированные вкусы (особенно в области искусства), что связано с недостатком индивидуального художественного опыта. Это наглядно видно на восприятии и оценке музыки «тяжелого рока», молодежной моды и т.д. Поэтому выход – в трудоемкой, долгой, но необходимой работе по воспитанию вкусов. достоинствах предметов и явлений природы, об
Эстетический идеал – это представления людей о совершенной жизни, о совершенном человеке, о совершенном искусстве. Говоря об эстетическом идеале, следует подчеркнуть, что его структура напоминает перевернутый вкус: это тоже синтез рационального и эмоционального, но доминирует рациональное, т.к. идеал прежде всего – обобщенная мысль. Однако наличием значительного, конкретно-чувственного начала, эстетический идеал отличается от политического и нравственного идеалов общества, с которыми он связан в общей системе социума.


Следует объяснить главную особенность эстетического идеала, который, «вовсе не обязательно служит отражением того, что есть, что имеется налицо в действительности: чаще всего он отражает то, что может быть или должно быть».


Эстетический идеал как бы венчает структуру эстетической культуры личности: он выступает и как цель, и как высшая форма, образец, и как стимул поведения и деятельности.


Идеалы изменчивы: замечено, что представления о красоте меняются раз в 10-15 лет. Это выявляется в том, как мы одеваемся, ходим, говорим, какое направление и какой жанр, какие произведения искусства предпочитаем. Следует подчеркнуть и классовый характер эстетических идеалов в классовом обществе (блестящим примером является рассуждение Н.Г. Чернышевского о разных идеалах женской красоты в представлениях аристократии и крестьянства). Но при всей относительности представлений о красоте, обусловленной реализациями социума, существует и проблема абсолютного в структуре эстетического идеала. Это общечеловеческое представление о прекрасном, которое с наибольшей наглядностью передается в шедеврах искусства, и поэтому становится фактом бытия для представителей разных народов. В качестве примера можно привести Нефертити. Скульптурный портрет, созданный древнеегипетским скульптором Тутмесом за 30 столетий до нашего времени, пронзил эту толщу веков именно благодаря высочайшему уровню общечеловеческого эстетического идеала, представлению о прекрасном.


Следует отметить, что именно в искусстве с наибольшей силой выражается эстетический идеал. «Совершенство – всегда впереди», – любила говорить великая советская балерина Г. Уланова.


Можно сказать, что именно уровнем реализованного в искусстве эстетического идеала отличаются художники друг от друга.





Я помню чудное мгновенье,





Передо мной явилась ты.





Как мимолетное виденье,





Как гений чистой красоты.







  (А.С. Пушкин)


Эти строки А.С. Пушкина с такой же силой выражают общечеловеческий эстетический идеал, как творения Тутмеса, Леонардо да Винчи, Шекспира, Бетховена и других художественных гениев человечества, они станут понятны любому человеку на земле (если найдется конгениальный переводчик, способный адекватно их выразить на своем языке).


Эстетическая оценка – специфическое суждение о сущности и проявлениях эстетического и художественного – являет собой результат эстетического постижения личности. Работа эстетического чувствования и сознания также находит свое выражение в оценках (может быть поэтому А.В. Луначарский как-то назвал эстетику наукой об эстетических оценках). Оценки не появляются сами по себе: высшими критериальными системами эстетической оценки выступает эстетический вкус и эстетический идеал. Вкусовые эстетические оценки проявляются часто непосредственно, в эмоционально-интуитивной форме (наиболее типичны: «нравится» - «не нравится»). Оценка, основанная на идеале, как правило, более логически мотивирована, аргументирована, (прекрасным примером может послужить разбор И.В. Гете античной скульптурной группы «Лаокоон»). 


В эстетической оценке в синтезе выражаются как качества эстетического объекта, так и эстетический потенциал (уровень эстетического чувствования и сознания) эстетического субъекта. Особенно сложно выглядит структура и процесс проявления художественных оценок (они закономерно связаны с полифункциональной сущностью искусства и разнообразием художественных потребностей людей).
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Тема 7. ПРИРОДА ИСКУССТВА

7.1. Эстетические основания искусства.

7.2.  Полифункциональность искусства.
7.1. Эстетические основания  искусства

Многообразие мира и общественных потребностей человека вызывает к жизни многообразие форм общественного сознания. Искусство появилось для решения специфических задач по освоению и преобразованию мира. Ключ к пониманию специфики художественного мышления и особенностей искусства нужно искать в структуре общественной практики, в структуре социально-исторического опыта людей. Искусство является непременным компонентом цивилизации на всем протяжении ее существования и развития. Запечатлев в своей «памяти» историю человечества, его прошлый опыт, искусство являет образ его судьбы, поражающий своей достоверностью. Как феномен культуры искусство подчинено своим специфическим законам развития. Но одновременно оно входит в сферу влияния цивилизации, с которой связано своим происхождением, задачами и способами функционирования. В условиях цивилизации общество оказывается все более заинтересованным в специфических способах выражения и закрепления общественного интереса и достаточно тонких средствах решения социальных противоречий. Из этой потребности на почве недейственного уже мифологического синкретизма и возникает искусство как высокоспециализированная форма такого воздействия, формируется его образно-поэтический строй, закладываются организационные структуры, определяются функции на уровне тех новых требований и задач, которые представляет ему цивилизация. Именно цивилизация на основе продукта в различные сферы культуры дает жизнь искусству, направляет и регулирует его развитие.
Существует множество определений искусства. Перечислим основные подходы к пониманию этой дефиниции. Во-первых, искусство — это специфический вид духовного отражения и освоения действительности, «имеющий целью формирование и развитие способности человека творчески преобразовывать окружающий мир и самого себя по законам красоты». Факт существования цели у искусства является спорным, а понятие красоты относительным, так как эталон красоты может сильно различаться в разных культурных традициях, утверждаться через торжество безобразного и даже совсем отрицаться. Во-вторых, искусство — это один из элементов культуры, в котором аккумулируются художественно-эстетические ценности. В-третьих, это форма чувственного познания мира. Можно выделить три способа человеческого познания: рациональный, чувственный и иррациональный. В основных проявлениях духовной культурной деятельности человека, в блоке социально значимого знания присутствуют все три, но каждая из сфер имеет свои доминанты: наука — рациональную, искусство — чувственную, религия — иррационально-интуитивную. 
В-четвертых, в искусстве проявляются творческие способности человека. 
В-пятых, искусство может рассматриваться как процесс освоения человеком художественных ценностей, доставляющий ему удовольствие, наслаждение.
Если попытаться лаконично определить, что такое искусство, то можно сказать, что это «образ» — образ мира и человека, переработанный в сознании художника и выраженный им в звуках, красках и формах.
Существуют различные точки зрения на происхождение искусства:
1) Игровая концепция культуры.
2) Имитативная теория.
3) Искусство как инстинкт украшения.
Игровая концепция культуры восходит к идеям Ф. Шиллера, И. Канта, Г. Спенсера, И. Хейзинга. Игра, по мнению И. Канта, развивает общительность и непринужденность. Игра содержит в себе противоречие: играющий все время как бы пребывает в двух сферах: условной и действительной. Умение играть заключается в овладении двуплановостью поведения. В искусстве — та же двуплановость. При самой правдоподобной картине действительности зритель (или читатель) ни на секунду не забывает, что перед ним все же условный мир. Когда человек теряет из виду один из планов искусства, он оказывается вне сферы его действия. Наслаждение искусством — соучастие в игре. Опираясь на исследования Хейзинга, игра является критерием оценки всех культурных явлений, в том числе искусства. Таким образом, игра рассматривается как импульс возникновения искусства, а игровая природа как одна из граней его существования. 
В имитативной теории утверждается, что в искусстве проявляется инстинкт подражания. Демокрит считал, что искусство возникает из непосредственного подражания животным. Наблюдая за действиями животных, насекомых, птиц, люди научились «от паука — ткачеству и штопке, от ласточки — строить дома, от певчих птиц — пению». Аристотель, рассматривая проблему мимезиса, полагал, что в искусстве не просто создаются образы реально существующих предметов или явлений, но и заложен импульс  сравниваться с ними.

 Третья концепция рассматривает искусство как реализацию «инстинкта украшения», средство гендерного привлечения (Ч. Дарвин, 
О. Вейнигер и др.). По всей вероятно​сти, это один из возможных многочисленных вариантов ответа, на проблему происхождения искусства, ведь нательные украшения и раскраска тела существуют и сегодня в культуре племенных народов и не только их. 

Особый взгляд на искусство обнаружил Л.Н. Толстой, сделавший акцент на нравственных идеях, которые передает художник реципиентам, «заражая» их при помощи чувств.

Согласно марксистской эстетике искусство есть «отражение действительности в художественных образах».

В этом определении на первый план выходит понимание искусства как социального явления. Марксистская философия в качестве основополагающего источника человеческого бытия постулировала общественную практику и, прежде всего, – трудовую деятельность людей, выступающую в качестве главной детерминанты проявления эстетических потребностей и эстетических способностей человека.

В переносе на эстетическую проблематику это означает абсолютизацию социальной природы искусства, трактовку сущности искусства, исходя из его общественного предназначения. Такая трактовка значительно сужает понимание сущности искусства, жестко привязывая его к типологии общественно-экономических формаций, идеологических воззрений власть предержащих и отдельных индивидов, разрушая эстетические основания искусства, его целостность и гармонию художественного отношения человека.

Да, и с чисто эстетической точки зрения, философская концепция «отражения», лежащая в основе такого понимания искусства достаточно уязвима. Она может «работать» в сфере изобразительного искусства (при условии, что оно создается на строго реалистической основе), но никак не объясняет создание художественного образа в выразительных видах искусства. Ибо в музыке, поэзии и даже архитектуре художник создает образ, грубо говоря, отталкиваясь от своего чувства, от своего духовного мира, от уровня своего эстетического идеала. Т.е. скорее «выражает» свой эстетический потенциал, но не в коем случае не копирует действительность.

Переосмысление постулатов советской эстетики заставляет признать определенную уверенность созидательного начала в искусстве, что вовсе не означает принципиального отказа от идеи социальной значимости искусства.

Таким образом, рабочая дефиниция искусства, из которой мы исходим, представляется следующей: искусство есть созидательно-отражательная система художественных образов, которая дает человеку (человечеству), ряд ценностей, ведущими из которых являются эстетические.

Это определение в достаточной степени отражает специфику искусства, не только как формы познания, но и как вида специфической (художественной) деятельности.

Специфические черты феномена искусства исходят из особенностей создания, восприятия и оценки художественного образа, этой первоосновы искусства. В русле данного определения обосновывается и понятие о функциях искусства. Именно реализация этих функций за исключением, пожалуй, коммуникативной, рождает ряд ценностей искусства (сливающихся затем в конкретном произведении искусства в единую и цельную художественную ценность).

7.2. Полифункциональность искусства


Искусство полифункционально. Число функций искусства, следуя примеру многих, в том числе известных эстетиков, можно было бы множить и множить.


И все же, если выделять основные функции искусства, их окажется не более пяти. Коммуникативная функция − связующая, благодаря этой функции происходит необходимый контакт с реципиентом, без чего искусство не существует. И четыре «содержательные» функции искусства – познавательная, социальная, нравственная и эстетическая, каждая из которых порождает соответствующие ценности, выраженные в искусстве. Отсюда и выстраивается современное понимание искусства как отражательно-созидательной системы художественных образов, которая дает человеку (человечеству) ряд ценностей, ведущими из которых являются эстетические.
1. Коммуникативная функция (искусство как общение). Искусство — средство художественного общения, и его родство с языком неоднократно подчеркивалось в истории эстетики. На коммуникативности основывается современное семиотическое рассмотрение искусства как знаковой системы. В современном мире искусство прокладывает пути к взаимопониманию народов, оно — инструмент мирного сосуществования и сотрудничества.
2. Познавательная функция (искусство как знание и просвещение). Искусство — средство просвещения (передача опыта, фактов) и образования (передача навыков мышления и системы взглядов). Оно существенно пополняет наши знания о мире. Искусство — средство познания мира и самопознания личности.
3. Социальная функция (искусство как отражение социума). Искусство всегда несет в себе социальную информацию, оно — специфический канал связи и служит обобществлению индивидуального опыта отношений и личному присвоению общественного опыта. Кроме того, оно как зеркало отражает социальные связи людей. Отсюда возможность искусства становиться особой «художественной» идеологией.
4. Воспитательная функция (искусство как нравственная система). Искусство формирует строй чувств и мыслей людей. В искусстве есть нравственная система, именно поэтому искусство воспитывает человека. Искусство формирует целостную личность и нравственное начало играет в этом определяющую роль. 
5. Эстетическая функция (искусство как формирование творческого духа и ценностных ориентаций) — это специфическая способность искусства: формировать художественные вкусы, способности и потребности человека; ценностно ориентировать человека в мире (строить ценностное сознание, учить видеть жизнь сквозь призму образности); пробуждать творческий дух личности, желание и умение творить по законам красоты.
Эстетическая функция искусства (первая среди других сущностных функций) обеспечивает социализацию личности, стимулирует ее творческую активность, пронизывает все другие функции искусства, наконец дает эстетическое наслаждение в результате общения с подлинным творением искусства.
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ЛЕКЦИЯ 8. ВИДЫ ИСКУССТВА 

8.1. Архитектура как вид искусства.

8.2. Изобразительные искусства.

8.3. Синтетические искусства.

8.4. Музыка.

8.5. Хореография.
Виды искусства – это исторически сложившиеся, устойчивые формы творческой деятельности, обладающие способностью художественной реализации духовного содержания и различающиеся по способам ее материального воплощения. Виды искусства отличаются друг от друга, как предметом изображения, так и использованием различных изобразительно-выразительных средств и приемов.

8.1. Архитектура

Архитектура – вид искусства, целью которого является создание зданий и сооружений для жизни и деятельности людей. Архитектура призвана служить удовлетворению как утилитарных, так и духовных человеческих потребностей, поэтому в ней воедино сливаются польза и красота, функциональное и эстетическое начала. Этот вид искусства использует исторически сложившуюся совокупность художественных средств и приемов, включающую выбор архитектурных форм, их пропорций и декоративных украшений, формирующих архитектурный стиль той или иной эпохи или национальной культуры.

Наряду с жанрами гражданской и промышленной архитектуры в преобразовании предметной среды большое значение имеет «архитектура монументальных форм»: речь идет о мостах, триумфальных арках, телевизионных мачтах. В разработке пространства городов не меньшую роль играет и «архитектура малых форм» (киоски, урны, тумбы для рекламы, фонарные столбы и т.д.) Весьма привлекательные результаты дает и садово-парковое искусство, включающее в себя ландшафтную архитектуру (скамейки, беседки, гроты и т.п.).

8.2. Изобразительные искусства

Изобразительными искусствами называются виды художественного творчества (живопись, графика, скульптура, художественная фотография), воспроизводящие конкретные явления жизни в их видимом предметном облике. Здесь художественный образ воплощает зрительное восприятие мира в пространстве, но не во времени.

Живопись представляет собой вид изобразительного искусства, произведения которого создаются на плоскости с помощью красок и цветных материалов. Основным изобразительным приемом является колорит, система цветовых сочетаний. Живопись разделяется на монументальную (роспись фасадов зданий, стен, потолков) и станковую (собственно картины). Основными жанрами живописи являются:

· пейзаж – изображение природы, сельский, городской, индустриальный пейзаж;

· натюрморт – изображение естественных предметов (цветов, фруктов, дичи, рыбы, бытовых вещей);

· сюжетно-тематическая картина – исторического, батального, жанрово-бытового содержания;

· портрет – изображение человека.

Особое место в живописи занимает миниатюра – произведение небольшого формата, исполненное на бумаге, металле, кости, фарфоре, дереве. Миниатюры выполняются гуашью, акварелью, эмалью, маслом, лаком, темперой.

Графика основана на однотонном рисунке и использует в качестве изобразительных средств контурную линию, точку, штрих, пятно. В зависимости от назначения графика делится на станковую, представляющую собой оригинальные произведения, имеющие самостоятельное значение, и на прикладную-печатную (гравюра, литография, офорт, карикатура и т.д.).

Скульптура воспроизводит действительность в объемно-пространственных формах. Основные материалы, применяемые в скульптуре: камень, бронза, мрамор, дерево. По своему содержанию и трактовке образов скульптура делится на:

· монументальную (памятник, монумент, многофигурный рельеф);

· станковую (портрет, жанровые сцены, статуи);

· скульптуру малых форм (игрушки, медали, резьба по камню).

По форме изображения различают:

· объемную трехмерную скульптуру, допускающую измерение по высоте, толщине, ширине и обход со всех сторон;

· рельефно-выпуклые изображения на плоскости, которые подразделяются на:

- барельеф (низкий), применяемый на монетах и медалях);


- горельеф (высокий), используемый в монументальной и станковой скульптуре;


- контррельеф (вогнутый), применяемый на печатях и различных формах.

Фотография – один из новых видов искусства, порожденных техническим прогрессом. Современный фотографический снимок – это не просто копия внешнего облика явления на пленке. Художник-фотограф путем выбора объекта фотографирования, освещения, специального наклона аппарата может создать подлинно художественный образ.

8.3. Синтетические искусства

Под синтезом искусств понимается органический союз равноправных, самостоятельных видов искусства.

Театр. Главным элементом театрального зрелища является сценическое действие, осуществляемое творческим коллективом. Театральный синтез искусства включает авторское содержание, режиссерское прочтение, актерское исполнение, с участием музыки, хореографии, художественного оформления. Театр объединяет самые разные жанры: драму и балет, оперу и пантомиму.

Истоки театрального искусства восходят к религиозным образам и карнавальным действиям. Как профессиональное искусство он сложился только в эпоху Возрождения, когда театр становится и зданием, где проводятся представления.

Долгое время главной фигурой в театре был актер, иногда объединяющим началом мог быть автор пьесы (У. Шекспир, А.Н.Островский). Зрелый режиссерский театр К.С.Станиславского и В.И. Немировича-Данченко возник в России в самом конце XIX века. В ХХ веке театральная практика пополнилась множеством экспериментальных форм: появился театр абсурда, камерный театр, политический театр, театр улицы и.т.д.

Кино. Специфика кинематографического синтеза искусств тесно связана с особенностями таких его специфических средств, как киноизображение и монтаж. Исторически в кинематографе сложились три жанра: игровой (художественный), неигровой (документальный и научно-популярный) и мультипликационный.

В игровом кино художественный образ создается на основе сценария. С помощью специфических средств жизненный материал воспроизводится, создавая иллюзию безусловной реальности экранного действия. Неигровое кино выражает действительность, минуя фабулу и сюжет. Информация здесь обладает наибольшей степенью подобия, реалистичности. Основой поэтики мультипликационного кино являются метафоричность, иносказательность, позволяющие через условности графического или объемного (кукольного) образа создать иллюзию его прямого соответствия действительности.

Все виды и жанры искусств на современном этапе плотно взаимодействуют между собой, что является признаком живого художественного процесса.
8.4. Музыка


Музыка – искусство, закрепляющее и развивающее возможности невербального звукового общения, связанного с человеческой речью. Музыка на основе обобщения и обработки интонаций человеческой речи вырабатыва​ет свой язык.
Основа музыки — интонация. Структура музыки — ритм и гармония, в своем соединении дающие мелодию. Знаковую, смыслообразующую роль в музыке играют так​же громкость, тембр, темп, ритм и другие элементы. Из этих знаков складывается музыкальная фраза, музыкаль​ный образ, а их система образует музыкальный текст. Язык музыки — иерархия уровней: отдельных звуков, зву​косочетаний, аккордов. Важнейшие элементы и вырази​тельные средства музыкального языка — мелодико-интонационный строй, композиция, гармония, оркестров​ка, ритм, тембр, динамика.
Музыкальный образ лишен непосредственной видимости живописи и конкретности слова. Он не передает точных понятий, не создает зрительно ощутимых кар​тин, не пересказывает событий. Музыка близка архитек​туре и огромной значимостью в ней ритма, и формой, далекой от форм самой жизни, а также высокой степе​нью художественного абстрагирования от конкретного жизненного материала, входящего в образ в «снятом» ви​де, и возможностями отражения не столько отдельных сторон и частностей жизни, сколько именно ее сердцевины и духа.

8.5. Хореография

Хореография — искусство танца, эхо музыки.
Танец — мелодичный и ритмичный звук, ставший мелодичным и ритмичным движением человеческого тела, раскрывающим характеры людей, их чувства и мысли о мире.
Эмоциональное состояние человека выражается не только в голосе, но и в жестикуляции, характере движений. Даже походка человека может быть стремительна, радостна, печальна. Движения человека в повседневной жизни и в труде всегда так или иначе эмоционально интонированы, выразительны и подчинены ритму. Танец веками шлифовал и обобщал эти тельные движения, и в результате возникла целая система собственно хореографических движений, свой художественно выразительный язык пластики человеческого тела. Танец национален, он в обобщенной форме выражает характер народа.
Хореографический образ возникает из музыкально-ритмичных выразительных движений, дополняемых порой пантомимой, иногда специальным костюмом и вещами из бытового, трудового или военного обихода (оружие, платки, посуда и т.п.).
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9.1. Основные тенденции развития эстетики в ХХ вв.
Новейшее время как бы включает в себя две глобальные художественные системы: авангардизм и реализм. Своеобразие этих систем состоит в том, что они развиваются не последовательно, а исторически параллельно.
Авангардистские группы художественных направлений (предмодернизм, модернизм, неомодернизм, постмодернизм) развиваются параллельно реалистической группе (критический реализм XIX в., социалистический реализм, деревенская проза, неореализм, волшебный реализм, психологический реализм, интеллектуальный реализм). В этом параллельном развитии художественных систем проявляется общее ускорение движения истории.
Одно из главных положений художественной концепции авангардистских направлений: хаос, беспорядок — закон современной жизни человеческого общества. Искусство становится хаосологией, изучающей законы мирового беспорядка.
Все авангардистские направления свертывают сознательное и увеличивают бессознательное начало и в творческом, и в рецепцивном процессе. Эти направления большое внимание уделяют массовому искусству и проблемам формирования сознания личности.
Особенности, объединяющие авангардистские художественные направления: новый взгляд на положение и предназначение человека во вселенной, отказ от ранее установившихся правил и норм, от традиций и условностей, эксперименты в области формы и стиля, поиски новых художественных средств и приемов.
Предмодернизм — первый (начальный) период художественного развития эпохи авангардизма; группа художественных направлений в культуре второй половины XIX в., открывающая целую стадию (стадию утраченных иллюзий) новейшего художественного развития.
Натурализм — художественное направление, инвариантом художественной концепции которого стало утверждение человека плоти в вещно-материальном мире; человек, даже взятый лишь как высокоорганизованная биологическая особь, заслуживает внимания в каждом своем проявлении; при всем своем несовершенстве мир устойчив, и все подробности о нем общеинтересны. В художественной концепции натурализма уравновешены желания и возможности, идеалы и реальность, ощущается известное самодовольство общества, его удовлетворенность своим положением и нежелание что-либо менять в мире.
Натурализм утверждает, что весь видимый мир — часть природы и может быть объяснен ее законами, а не сверхъестественными или паранормальными причинами. Натурализм родился из абсолютизации реализма и под влиянием дарвиновских биологических теорий, научных методов изучения общества и детерминистских идей Тэна и других позитивистов.
Импрессионизм — художественное направление (вторая половина XIX — начало XX вв.), инвариантом художественной концепции которого стало утверждение утонченной, лирически отзывчивой, впечатлительной личности, восторгающейся красотой мира. Импрессионизм открыл новый тип восприятия реальности. В отличие от реализма, сосредоточенного на передаче типического, импрессионизм сосредоточен на особенном, единичном и их субъективном видении художником.
Импрессионизм — мастерское владение цветом, светотенью, умение передать пестроту, многокрасочность жизни, радость бытия, зафиксировать мимолетные моменты освещенности и общего состояния окружающего изменчивого мира, передать пленэр — игру света и теней вокруг человека и вещей, воздушную среду, естественное освещение, придающее эстетический вид изображаемому предмету.
Импрессионизм проявил себя в живописи (К. Моне, О. Ренуар, Э. Дега, А. Сислей, В. Ван Гог, П. Гоген, А. Матисс, Утрилло, К. Коровин) и в музыке (К. Дебюсси и М. Равель, А. Скрябин), и в литературе (отчасти Г. Мопассан, К. Гамсун, Г. Келлерман, Гофмансталь, А. Шницлер, О. Уайльд, А. Саймоне).
Эклектизм — художественное направление (проявившее себя главным образом в архитектуре), предполагающее при создании произведений любые сочетания любых форм прошлого, любых национальных традиций, откровенный декоративизм, взаимозаменимость и равнозначность элементов в произведении, нарушение иерархии в художественной системе и ослабление системности и целостности.
Эклектизму свойственны: 1) переизбыток украшений; 2) равная значимость различных элементов, всех стилевых форм; 3) утрата различия между массовым и уникальным сооружением в городском ансамбле или произведением литературы и другими произведениями литературного процесса; 4) отсутствие единства: фасад отрывается от тела здания, деталь — от целого, стиль фасада — от стиля интерьера, стили различных пространств интерьера — друг от друга; 5) необязательность симметрично-осевой композиции (отход от правила нечетного числа окон на фасаде), однородность фасада; 6) принцип «non-finito» (незаконченность произведения, открытость композиции); 7) усиление ассоциативности мышления автора (художника, писателя, архитектора) и зрителя; 8) освобождение от античной традиции и опора на культуры разных эпох и разных народов; тяга к экзотике; 9) многостилье; 10) нерегламентированность личности (в отличие от классицизма), субъективизм, свободное проявление личностной стихии; 11) демократизм: тенденция к созданию универсального, внесословного типа городского жилья.
Функционально эклектизм в литературе, архитектуре и других искусствах направлен на обслуживание «третьего сословия». Ключевое строение барокко — церковь или дворец, ключевое строение классицизма — государственное здание, ключевое строение эклектизма — доходный дом («для всех»). Декоративизм эклектики — рыночный фактор, возникший ради привлечения широкой клиентуры в доходный дом, где квартиры сдаются внаем. Доходный дом — массовый тип жилья.

9.2. Модернизм

Модернизм — художественная эпоха, объединяющая художественные направления, художественная концепция которых отражает ускорение истории и усиление ее давления на человека (символизм, лучизм, фовизм, примитивизм, кубизм, акмеизм, футуризм); период наиболее полного воплощения авангардизма. В период модернизма развитие и смена художественных направлений происходили стремительно.

Модернистские художественные направления строятся путем деконструкции типологической структуры классического произведения: те или иные его элементы становятся объектами художественных экспериментов. В классическом искусстве эти элементы сбалансированы. Модернизм нарушил это равновесие, усилив одни элементы и ослабив другие.
Символизм — художественное направление эпохи модернизма, утверждающее художественную концепцию: мечта поэта — рыцарство и прекрасная дама. Мечты о рыцарстве, поклонение прекрасной даме наполняют поэзию символизма.
Символизм возник во Франции. Его мэтрами стали Бодлер, Малларме, Верлен и Рембо.
Футуризм — художественное направление эпохи модернизма, утверждающее агрессивно-воинственную личность в урбанистически организованном хаосе мира.
Определяющий художественный фактор футуризма — динамика. Футуристы осуществляли принцип безграничного экспериментаторства и достигали новаторских решений в литературе, живописи, музыке, театре.
Кубизм — геометризированная разновидность примитивизма, упрощающая реальность, воспринимая ее детскими или «дикарскими» глазами. Кубизму присущ особый характер примитивизации: видение мира через формы геометрически правильных фигур.
Кубизм в живописи и скульптуре развивали итальянские художники Д. Северини, У. Боччионе, К. Карра; немецкие — Э.Л. Кирхнер, Г. Рихтер; американские — Дж. Поллок, И. Рей, мексиканский Диего Ривера, аргентинский Э. Петторути и др.
В кубизме ощущаются архитектурные построения; массы механически сопрягаются друг с другом, причем каждая масса сохраняет свою самостоятельность. Кубизм открыл принципиально новое направление в фигуративном искусстве. Условные работы кубизма (Брака, Гриса, Пикассо, Леже) сохраняют связь с моделью. Портреты соответствуют оригиналам и узнаваемы (один американский критик в парижском кафе узнал человека, известного ему только по портрету кисти Пикассо, составленному из геометрических фигур).
Кубисты не изображают действительность, а создают «иную реальность» и передают не облик предмета, а его конструкцию, архитектонику, структуру, сущность. Они не воспроизводят «повествовательный факт», а зрительно воплощают свои знания об изображаемом предмете. 

Абстракционизм — художественное направление искусства XX в., художественная концепция которого утверждает необходимость бегства личности от банальной и иллюзорной действительности.
Произведения абстракционизма отрешены от форм самой жизни и воплощают субъективные цветовые впечатления и фантазии художника.
В абстракционизме сложились два течения. Первое течение лирическо-эмоционалъный, психологический абстракционизм — симфония красок, гармонизация бесформенных цветовых сочетаний. Это течение родилось из импрессионистской пестроты впечатлений о мире, нашедших воплощение в полотнах Анри Матисса.
Создателем первого произведения психологического абстракционизма стал В. Кандинский, написавший картину «Гора».
Второе течение — геометрический (логический, интеллектуальный) абстракционизм («неопластицизм») — это нонфигуративный кубизм. В рождении этого течения существенную роль сыграли П. Сезанн и кубисты, создавшие новый тип художественного пространства путем сочетания различных геометрических форм, цветных плоскостей, прямых и ломаных линий.
Сюрреализм — это художественное направление, ставящее в центр своего внимания смятенного человека в таинственном и непознаваемом мире. Концепцию личности в сюрреализме можно было бы кратко выразить в формуле агностицизма: «Я человек, но границы моей личности и мира расплылись. Я не знаю, где начинается мое «я» и где оно кончается, где мир и что он такое».
Сюрреализм как художественное направление развивали: Поль Элюар, Робер Деснос, Макс Эрнст, Роже Витран, Антонин Арто, Рене Шар, Сальвадор Дали, Раймон Кено, Жак Превер.
Сюрреализм возник на основе дадаизма первоначально как литературное направление, которое позже нашло свое выражение в живописи, а также в кино, театре и отчасти в музыке.
Для сюрреализма человек и мир, пространство и время текучи и относительны. Они теряют границы. Провозглашается эстетический релятивизм: все течет, все искажается, смещается, расплывается; нет ничего определенного. Сюрреализм утверждает относительность мира и его ценностей. Нет границ между счастьем и несчасть​ем, личностью и обществом. Хаос мира вызывает и хаос художественного мышления — это принцип эстетики сюрреализма.
Художественная концепция сюрреализма утверждает загадочность и непознаваемость мира, в котором исчезают время и история, а человек живет подсознанием и оказывается беспомощным перед трудностями.
Экспрессионизм — художественное направление, утверждающее: отчужденный человек живет во враждебном мире. В качестве героя времени экспрессионизм выдвинул мятущуюся, захлестываемую эмоциями личность, не способную внести гармонию в разрываемый страстями мир.
Экспрессионизм как художественное направление возник на основе взаимоотношений с различными сферами научной деятельности: с психоанализом Фрейда, феноменологией Гуссерля, неокантианской гносеологией.
Экспрессионизм проявил себя в разных видах искусства: М. Шагал, О. Кокошка, Э. Мунк — в живописи; А. Рембо, А. Ю. Стриндберг, Р. М. Рильке, Э. Толлер, Ф. Кафка — в литературе; И. Стравинский, Б. Барток, А. Шенберг — в музыке.
Экспрессионизм на почве культуры XX в. возрождает романтизм. Экспрессионизму присущи страх перед миром и противоречие между внешним динамизмом и представлением о неизменной сущности мира (неверие в возможность его совершенствования). Согласно художественной концепции экспрессионизма, сущностные силы личности отчуждены в противостоящих человеку и враждебных ему общественных институтах: все безысходно. Эк​спрессионизм — выражение боли художника-гуманиста, причиняемой ему несовершенством мира. Концепция личности экспрессионизма: человек — существо эмоциональное, «природное», чуждое индустриальному и рациональному, урбанистическому миру, в котором он вынужден жить.
Конструктивизм — художественное направление (20-е годы XX в.), концептуальный инвариант которого идея — бытие человека протекает в среде отчужденных от него индустриальных сил; а герой времени — рационалист индустриального общества.
Неопозитивистские принципы кубизма, родившись в живописи, были в преобразованной форме распространены на литературу и другие искусства и консолидировались в новом, смыкающемся с идеями техницизма направлении — конструктивизме. Последний рассматривал продукты индустрии как самостоятельные, отчужденные от личности и противостоящие ей ценности. Конструктивизм появился на заре научно-технической революции и идеализировал идеи техницизма; он ценил машины и их продукцию выше личности. Даже в самых талантливых и гуманистических произведениях конструктивизма отчуждающие факторы технического прогресса воспринимаются как должное. Конструктивизм полон пафоса промышленного прогресса, экономической целесообразности; он ориентирован на технократичность.
Эстетика конструктивизма развивалась между крайностями (порою впадая в одну из них) — утилитаризма, требующего уничтожить эстетику, и эстетизма. В изобразительном искусстве и в архитектуре творческие принципы конструктивизма максимально приближены к инженерии и включают: математический расчет, лаконизм художественных средств, схематизм композиции, логизирование.
В литературе конструктивизм как художественное на​правление развивался (1923—1930) в творчестве группы ЛЦК (Литературный центр конструктивистов): И.Л. Сельвинский, Б.Н. Агапов, В.М. Инбер, Н.А. Адуев, Э.Г. Багрицкий, Е.И. Габрилович, К.Л. Зелинский (теоретик группы) и др. Конструктивизм оказал влияние и на театр (режиссерское творчество Всеволода Мейерхольда, разрабатывавшего принципы биомеханики, театральной инженерии и вводившего в сценическое действие элементы циркового зрелища. Идеи конструктивизма охватили своим влиянием различные виды искусства, однако наибольшее влияние оказали на архитектуру. Особенно это сказалось на творчестве Ле Корбюзье, И. Леонидова, В.А. Щуко и В.Г. Гельфрейха.

9.3. Постмодернизм

Постмодернизм как художественная эпоха несет в себе художественную парадигму, утверждающую, что человек не выдерживает давления мира и становится постчеловеком. Все художественные направления этого периода пронизаны этой парадигмой, проявляя и преломляя ее через свои инвариантные концепции мира и личности: поп-арт, сонористика, алеаторика, музыкальный пуантилизм, гиперреализм, хеппенинг и др.
Поп-арт — новое фигуративное искусство. Абстракционистскому отказу от реальности поп-арт противопоставил грубый мир материальных вещей, которому приписывается художественно-эстетический статус.
Теоретики поп-арта утверждают, что в определенном контексте каждый предмет теряет свое первоначальное значение и становится произведением искусства. Поэтому задача художника понимается не как создание художественного предмета, а как придание обыденному предмету художественных качеств путем организации определенного контекста его восприятия. Эстетизация вещного мира становится принципом поп-арта. Художники стремятся добиться броскости, наглядности, доходчивос​ти своих творений, используя для этого поэтику этикет​ки и рекламы. Поп-арт — это композиция бытовых предметов, иногда в сочетании с муляжом или скульптурой.
Смятые автомобили, выцветшие фотографии, обрывки газет и афиш, наклеенные на ящики, чучело курицы под стеклянным колпаком, выкрашенный белой масляной краской рваный ботинок, электромоторы, старые шины или газовые плиты — таковы художественные экспонаты поп-арта.
Среди художников поп-арта можно выделить: Э. Уорхола, Д. Чемберлена, Дж. Дайна и др.
Поп-арт как художественное направление имеет ряд разновидностей (течений): оп-арт (художественно организованные оптические эффекты, геометризованные комбинации линий и пятен), окр-арт (композиции, художественная организация окружающей зрителя среды), эл-арт (движущиеся с помощью электромоторов предметы и конструкции, это течение поп-арта выделилось в самостоятельное художественное направление — кинетизм). 

Поп-арт выдвинул концепцию личности потребителя общества «массового потребления». Идеальная личность поп-арта — человек-потребитель, которому эстетизированные натюрморты товарных композиций должны заменить духовную культуру. Слова, подмененные товарами, литература, вытесненная вещами, красота, замененная полезностью, жадность материального, товарного потребления, заменяющая духовные потребности, характерны для поп-арта. Это направление принципиально ориентировано на массовую, нетворческую личность, лишенную самостоятельности мышления и заимствующую «свои» мысли из рекламы и средств массовой коммуникации, личность, манипулируемую телевидением и другими СМИ. Эта личность программируется поп-артом на исполнение заданных ролей приобретателя и потребителя, покорно сносящих отчуждающее воздействие современной цивилизации. Личность поп-арта — зомби массовой культуры.
Гиперреализм — художественное направление, инвариант художественной концепции которого − обезличенная живая система в жестоком и грубом мире.
Гиперреализм — создает живописные сверхнатуралистические произведения, передающие мельчайшие подробности изображаемого объекта. Сюжеты гиперреализма нарочито банальны, образы — подчеркнуто «объективны». Это направление возвращает художников к привычным формам и средствам изобразительного искусства, в частности к живописному полотну, отвергнутому поп-артом. Главными темами своих картин гиперреализм делает мертвую, рукотворную, «вторую» природу городской среды: бензоколонки, автомобили, витрины, жилые дома, телефонные будки, которые подаются как отчуж​денные от человека.
Гиперреализм показывает следствия чрезмерной урбанизации, разрушения экологии, окружающей среды, доказывает, что мегаполис создает противочеловечную среду обитания. Главная тема гиперреализма — обезличенная механизированная жизнь современного города.
Теоретическая основа гиперреализма — философские идеи франкфуртской школы, утверждающей необходимость ухода от идеологизированных форм образного мышления.
Хеппенинг — это один из видов современной художественной культуры на Западе. Автором первых постановок хеппенинга «Двор», «Творения» был А. Кепроу. Постановки хеппенинга предполагают загадочные, порой алогичные действия исполнителей и характеризуются обилием реквизита из вещей, бывших в употреблении и даже взятых на свалке. Участники хеппенинга надевают яркие, утрированно нелепые костюмы, подчеркивающие неодушевленность исполнителей, их похожесть то на ящики, то на ведра. Некоторые представления состоят, например, из мучительного высвобождения из-под брезента. При этом индивидуальное поведение актеров импровизационно. Порой актеры обращаются к зрителям с просьбой помочь им. Такое включение зрителя в действие отвечает духу хеппенинга.
Концепцию мира и личности, выдвигаемую хеппенингом можно сформулировать следующим образом: мир — цепь случайных событий, личность должна субъективно ощущать полную свободу, но на деле подчиняться единому действию, быть манипулируемой.
В хеппенинге используется световая живопись: свет то и дело меняет цвет и силу, направляется непосредственно на актера или просвечивает сквозь ширмы из разного материала. Часто он сопровождается звуковыми эффектами (человеческие голоса, музыка, звяканье, треск, скрежет). Звук иногда бывает очень сильным, неожиданным, рассчитанным на шоковый эффект. В представление включаются диапозитивы и кинокадры. Порой используются и ароматические вещества. Исполнитель получает от режиссера задание, однако продолжительность действий участников не обусловлена. Каждый может выйти из игры, когда хочет.
Хеппенинг устраивается в разных местах: на автостоянках, во дворах, окруженных высотными домами, в подвалах, на чердаках. Пространство хеппенинга, согласно принципам этого действа, не должно ограничивать воображение художника и зрителя.Теоретик хеппенинга М. Керби относит этот вид зрелищ к области театра, хотя и отмечает, что хеппенинг отличается от театра отсутствием традиционной структуры спектакля: сюжета, характеров и конфликта. Другие исследователи связывают природу хеппенинга с живописью и скульптурой, а не с театром.
Своими истоками хеппенинг восходит к художественным поискам начала XX в., к попыткам некоторых живописцев и скульпторов перенести акцент с картины или скульптуры на сам процесс их создания. Другими словами, хеппенинг берет истоки также и в «живописи действия»: в «каплеразбрызгивании» Дж. Поллока, в «хлещущих» ударах кистью Де Кунинга, в костюмированных живописных действах Ж. Матье.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Познание предмета, постижение основных закономерностей развития явлений представляется главной целью науки. Эстетика как научная дисциплина разумеется, не выпадает из глобальной сферы общечеловеческого знания. Ее категориальная система представляет собой обобщенный круг понятий, которые выявляют в действительности и искусстве определенные (эстетические) качества или свойства и через систему восприятия и переживания человека делают их достоянием личности.

Аналогичные процессы происходят и в сфере художественного. Здесь эстетическое знание может помочь осознать общие процессы художественного творчества, специфики создания художественного образа в различных видах искусства, закономерности формирования художественного вкуса.

Даже из этого краткого перечисления ясно, что небольшая книга, с которой Вы только что познакомились, далеко не исчерпывает круг проблем, стоящих перед эстетикой и перед отдельным человеком, который приобщается к мирам эстетического и художественного. Ведь «сверхзадача» общения человека с миром прекрасного заключается в том, чтобы приобрести эстетический опыт.  Тот бесценный опыт, который более всего способствует не только эстетическому совершенствованию человека, но и совершенствованию его в плане всестороннего развития. При приобретении эстетического опыта необходимо, чтобы полученные эстетические знания переводились в чувственно-эмоциональный мир человека, обогащали и подпитывали эстетическое чувство, способствовали формированию качественного эстетического вкуса, словом, создавали условия для становления эстетической культуры личности. Путь приобретения личностного эстетического потенциала для человека взрослого требует значительных духовных усилий.  Но человек юный, как подчеркивал в своей «Нобелевской лекции» Иосиф Бродский, свой первый эстетический выбор  совершает в младенчестве. «Глаза человеческие тянутся к красоте» − утверждает и лидер итальянского Возрождения Альберти, т. е.  высшим стремлением человека является стремление к гармонии. Именно в гармонии, где все части человеческого бытия согласованы и органично дополняют друг друга, и наличествует совершенство, к которому так жадно устремляется все человеческое существо. И если не основу его, то наиболее значимую часть составляет чувственное совершенство. Оно дает эстетическое наслаждение, через переживание, которое захватывает все человеческое естество. Именно в процессе переживания человеком разнообразных эстетических объектов и приобретается качественный эстетический опыт, создающий из индивида настоящего человека, гармонизирующий его вероискательные, познавательные и нравственные предпочтения, и обеспечивающий  стабильность его внутреннего жизнестояния. В осмыслении эстетического опыта выступает на первый план эстетика как наука, и эстетическое знание гармонизирует не только реальную жизнь, но и философские системы. Величайший мыслитель Гегель писал: «Я убежден, что высший акт разума, охватывающий все идеи, есть акт эстетический и что истина и благо соединяются родственными узами лишь в красоте. Философ, подобно поэту, должен обладать эстетическим даром…»

Этим эстетическим даром, должен обладать каждый человек, так как каждый человек тянется к лучшему, к совершенному…

В этом многотрудном поиске он вполне может опереться на уникальную науку – эстетику, которая дает специфические знания и всем своим строем зовет человека не прекращать свои исканий совершенства, которое, по определению одного выдающегося художника «всегда впереди»…

Профессор В.А. Салеев  
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