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1. Введение

Эстетика – важнейшая учебная дисциплина в системе вузовского гуманитарного знания. Ее образовательный смысл заключается в раскрытии смысла основных эстетических феноменов, наиболее общих законов функционирования и развития искусства и дизайна. Эстетические явления являются важной стороной человеческой истории, занимают значительное место среди актуальных проблем современной жизни. Материалы данного пособия ориентированы на формирование у студентов творческого отношения к эстетическому наследию прошлого, освоение глубины и богатства современной эстетической мысли. 

Особое внимание в учебном пособии обращается на специфику эстетического знания, анализ эстетических проблем, которые способствуют формированию активной жизненной позиции студента, его культурному возвышению и приобщению к ценностям идеологии современного белорусского государства. 

Учебное пособие по курсу «Эстетика» разработано в соответствии с требованиями государственного образовательного стандарта и предназначено  для студентов дневной и заочной формы обучения по специальностям «Государственное управление и право», «Государственное управление и экономика», «Управление информационными ресурсами».  

Данное пособие является составной частью учебно-методического комплекса по курсу  «Эстетика» для студентов Академии управления при Президенте Республики Беларусь. 

При подготовке пособия автор опирался на идеи и тексты своих учителей – профессоров Санкт-Петербургского государственного университета В.П.Бранского и М.С.Кагана. Несмотря на то, что В.П.Бранский приобщал автора не к эстетике, а к философии современного естествознания, тогда как М.С.Каган к тайнам философии искусства, развиваемая в данном пособии концепция эстетики в большей мере все же следует букве идей В.П.Бранского, изложенных в работе «Искусство и философия». Калиниград. «Янтарный сказ».1999 – 448 С., истолковывая их, однако, в духе эстетики как философской науки, всесторонне представленном в работе М.С.Кагана «Эстетика как философская наука». СПб «ТООТК. Петрополис». 1997 – 544 С. 

Несмотря на заимствование как буквы, так и духа данной работы у своих учителей, автор, все же, соединил заимствованное у них в единое целое в соответствии с собственным пониманием специфики, структуры, целей и задач философского знания в ХХ1 веке. Это потребовало, конечно, определенного видоизменения исходных эстетических идей В.П.Бранского и М.С.Кагана, их критической переработки, дополнения, и, в конечном итоге, принятия на себя всего бремени авторской ответственности за реализованную в пособии концепцию эстетики как философской науки.   

Часть 1. Предмет эстетики и основные проблемы эстетической теории

1.1. Предмет и задачи эстетики как философской науки
В философии Нового времени сложилась традиция делить духовный мир человека на три части: 1) разум, 2) волю, 3) чувства. Сфера разума считалась предметом изучения логики, воли – этики, а для обозначения учения о чувствах термина не было. Немецкий философ эпохи Просвещения Александр Баумгартен (1714 – 1762) первым предложил называть философскую науку о чувствах эстетикой. 

Термин «эстетика» происходит от греч. слов «эстезис» (ощущение, чувственное восприятие) и «айстетикос» (чувственно воспринимаемый). Этимологически термин «эстетика»  обозначает философскую науку о человеческой чувственности. Предложивший этот термин А.Баумгартен был солидарен со своим предшественником выдающимся немецким философом Нового времени Г.Лейбницем (1646 – 1716), учившим о том, что вполне возможна не только философия истин разума (логика и математика), но и истин факта, в том числе  фактов человеческой души. Ее он и назвал эстетикой. 

Человеческая душа, или выражаясь языком современной науки, внутренний мир человека вообще, его чувства, в частности, изучаются в психологии. В психологической науке обычно различаются два вида человеческой чувственности - познавательные (когнитивные) чувства человека –  восприятия (перцепции), представления и эмоциональные чувства человека, или эмоции. Познавательные чувства человека специально изучаются также в философии познания, которая называется гносеологией, или эпистемологией. Эстетика как наука о человеческой чувственности отличается от гносеологии в том отношении, что специально она познавательными чувствами человека не интересуется. Объектом изучения эстетики, как философии чувственности являются по-преимуществу эмоции человека. Вместе с тем, эстетика тесно связана и с гносеологией, и с психологией.

В современной психологии эмоции обычно структурируются следующим образом: эмоциональный тон, или эмоциональное сопровождение вкусовых, температурных и других ощущений человека (его пример - идеосинкразия – болезненная реакция человека на какие-либо жизненно важные для него ощущения и т.п.), эмоциональный отклик (к примеру, эмпатия, или сопереживание эмоциям другого человека и т.п.), настроение - устойчивые эмоциональные чувства человека, конфликтные эмоциональные состояния (аффекты, стрессы и т.п.) и, наконец, высшие эмоциональные чувства человека – любовь, дружба и др.

Протоэстетика, как зачаток философской науки об эмоциональной чувственности возникла раньше экспериментального психологического изучения мира человеческих чувств, и уже в философии Древнего мира было выработано представление о том, что человеческие эмоции имеют специфику, поскольку они в отличие от познавательных чувств являются неразумными, слепыми, или говоря современным философским языком – иррациональными. В современной психологии и гносеологии эмоции также считаются таковыми благодаря своей  связи, однако, уже не с бесстрастным и беспристрастным познавательным отношением человека к миру, например, с установкой ученого, а с субъективным, ценностным, оценочным отношением человека к нему. В современной философии познания специфика эмоций чаще всего усматривается в том, что они: 1) отражают не какой-либо объект сам по себе, а человеческое отношение к нему, или отношения человека (субъекта) к объекту, и именно в этом смысле они являются субъективными; 2) являются результатом особой оценочной деятельности человека; 3) не являются прямым следствием каких-либо утилитарных или моральных принципов. 

Философия как рациональное и критическое мировоззрение, специфическая наука о наиболее общих принципах и законах отношения человека к миру интересуется, однако, не субъективным и уникальным, а субъективно-объективным и наиболее общим в мире и в отношениях человека к миру. Наши эмоции, однако, ситуативны и неповторимы. Не означает ли это, что философское изучение уникальных человеческих эмоций  невозможно? Несмотря на то, что в повседневной жизни, опираясь на личный опыт, люди обычно считают, что «на вкус и  цвет – товарища нет», философское изучение человеческих эмоций все же возможно. Дело заключается в том, что наряду с конкретными науками и философией издревле существует искусство – особый вид духовно-практического отношения человека к миру. В нем обобщаются, универсализируются эмоции человека. Опираясь на данные искусства, эстетика, поэтому, вполне может изучать наиболее общее в эмоциях не прямо, а опосредствованно, т.е. через призму искусства. Это означает, что, если эстетика, как философия человеческой чувственности возможна (в чем А.Баумгартен был твердо и, заметим, совершенно справедливо убежден), то она при этом (на что он, к сожалению, не обратил особого внимания),  должна одновременно быть философией искусства. 

В наши дни искусство, как составная часть художественной культуры, форма общественного сознания и духовно-практической деятельности человека изучается, однако, не только средствами философии (эстетики), но и конкретных наук – той же психологии, а также социологии, искусствоведения и др. Специфика философского подхода к искусству заключается в изучении в нем не отдельного и уникального, того, например, что отличает музыку от живописи и т.п., но наиболее общих принципов и законов существования и развития искусства в целом. Материал искусства – сырье и данные для эстетических обобщений и аргументации. Смысл эстетического обобщения, или общезначимой ценностной природы эмоций-чувств, можно глубже понять, сравнивая между собой, например, портреты одного и того же человека, нарисованные разными художниками (сошлемся в этой связи на портреты английской актрисы Сары Сиддонс (1755–1831), нарисованные Рейнольдсом и Гейнсборо, а также кинообразы, например, деятелей Советского государства, созданные разными актерами и режиссерами). Будучи одержимым стремлением более глубоко и полно постичь собственный эмоциональный мир, богатый французский меценат Бриас, друг художника реалиста Гюстава Курбе (1819-1877) правильно собирался свой портрет сразу сорока художникам. Сорок вариаций на тему одной и той же эмоции – неплохой материал для эстетического обобщения. Вместе с тем в отличие от человека не всегда способного позволить себе такую роскошь как сорок портретов, мать-природа может представить нам один и тот же объект в десятках обличий, как и, наоборот, один и тот же ее предмет может многократно изображаться одним и тем же художником. Известно, что Иван Константинович Айвазовский (1817-1900), рисовал море около 4000 раз, и с ним, по словам ценителей искусства этого русского художника, как бы говорила сама «морская волна», будучи в зависимости от его настроения на его картинах разной.

Полнокровная жизнь человека без эмоций невозможна. Эта мысль и в повседневной жизни, и в истории культуры была осознана давно. Неслучайно, что уже древние авторы о высших чувствах-эмоциях, например, о загадочной по сегодняшний день природе любви, знали, по-видимому, намного больше современного человека. Иногда, впрочем, с этим не соглашаются, ссылаясь на то, что в Древней Индии, например, уверенно различали лишь девять высших чувств – любовь, радость, удивление, печаль, недовольство, возмущение, умиротворение, возвышенное духовное состояние, отрешенность. При этом, однако, нередко забывали о том, что те же древнеиндийские мудрецы в состоянии были в каждом человеческом чувстве различать несколько десятков нюансов (точнее, 33 оттенка, - указывает С.И. Тюляев), что означало фактическую дифференциацию в Древней Индии не девяти, а 297-ми чувств-эмоций (см.: Искусство Индии. М. 1968. С. 64). 

И сегодня ученые, как и их безвестные древние предшественники также  говорят об иррациональном характере и сложной природе человеческих эмоций, соглашаясь во многом с обычными людьми в том, что для обозначения многих эмоций-чувств до сих пор не найдено точных слов, имен. В самом деле, достаточно спросить себя: «Что же это такое любовь?» – и в этом можно самостоятельно убедиться.

Сложная и таинственная природа наших эмоций, еще не дает оснований быть познавательными пессимистами и утверждать, что они являются непознаваемыми, как утверждают некоторые скептики и агностики. Взяв на вооружение познавательный оптимизм, мы, наоборот, сможем вполне успешно изучать общую природу эмоций,  классифицировать их, как в соответствии с особенностями человеческой субъективности (всегда, заметим в скобках, как бы ускользающей от внимания ученого), так и в соответствии с особенностями их объекта. В.П. Бранский, например, взяв за основу классификации эмоций их объект, разделил эмоции по критерию, лежащих в их основе отношений на эмоциональные  отношения: 1) к реальным объектам (компьютеру, книге, автомобилю и т.п.); 2) к множеству вещей; 3) к человеку. Анализируя специфику эмоциональных отношений к человеку, их, в свою очередь, можно подразделять на: а) отношение к внешности человека; б) отношение к его внутреннему миру. В живописи различие между этими видами отношений неплохо проявляется в различиях между парадным и психологическим портретами определенного человека. Эстетически значимы также: в) отношения одновременно и к внешности, одежке, и к внутреннему миру, уму человека; г) отношение к одетому и д) отношение к раздетому человеку (ню, эротический портрет и т.п.). В рассматриваемый ряд эмоциональных отношений без особого труда может быть продолжен, за счет выделения в нем и е) отношений к некоторому событию, совокупному действию, а также и) эмоциональных отношений к самим эмоциям, как, впрочем, и к к) различным абстрактным, или идеальным объектам - возможности и невозможности, пространству, времени, сущности, виртуальной реальности и т.п. Эмоциональное отношение человека к миру является открытым и универсальным и, следовательно, в его сети может, в принципе, «попасть» любой объект. Это, помимо прочего, также означает, что, как предмет изучения человеческая чувственность в эстетике рассматривается в качестве универсальной. В силу того, что наиболее общее, или универсальное специально изучается только в одной – философской науке, из этого вытекает, что эстетика как наука о человеческой чувственности возможна не как философия искусства, но и как философия ценностного, духовно-практического отношения человека к миру.

Объектом изучения эстетической науки является эмоциональное, оценочно-ценностное, духовно-практическое  отношение человека к миру. Свой объект эстетика изучает с позиций ценностей прекрасного и безобразного. Следовательно, предметом изучения эстетики как особой философской является прекрасное и безобразное, создаваемое как в искусстве в целом, так и в эмоциональных отношениях человека к миру и, более широко, в других сферах человеческой жизни. Для дальнейшего более глубокого понимания специфики предмета эстетики, как философии, следует иметь в виду, что прекрасное и безобразное мы ценим не столько за приносимые ими пользу или вред, добро или зло, но и а сами по себе. В этом отношении особенно велика роль в человеческой жизни не только искусства, в котором производство прекрасного и безобразного становится относительно самостоятельной и в известном смысле высшей целью художественного творчества, но и дизайна (англ. design – проект, рисунок) – формирования функциональных качеств среды обитания человека с позиций прекрасного и, следовательно, знания об этом формировании, также называемого технической эстетикой.

Говоря кратко, эстетика – философская наука, которая изучает прекрасное и безобразное в сфере художественного и технического творчества (искусства и дизайна), раскрывает универсальные основания эмоционального отношения человеку к миру.

Эстетическая наука выполняет мировоззренческую функцию, обобщая наши представления о прекрасном и безобразном в искусстве, технике, жизни. Она выполняет также методологическую функцию, являсь теоретической основой развития искусства и искусствознания, художественной критики и дизайна, эмоционально пристрастного обустройства человеческой среды обитания. Эстетика как философская наука выполняет и другие функции – воспитательную, идеологическую и т.д.,  формулируя, например, принципы  развития и воспитания приверженности людей определенным ценностям, а также раскрывая наиболее общие основания эмоциональных отношений между гражданами определенного государства и аппаратом его управления, как, впрочем, и между различными государствами в современном взаимосвязанном и глобальном мире. Эстетические ценности, регулирующие отношения между гражданами нашего государства, государством и обществом, между Беларусью и другими государствами занимают важное место в идеологии современного белорусского государства.

Завершая рассмотрение объекта, предмета и специфики эстетики как философской науки, обратим внимание на то, что представленное выше их понимание не является единственно возможным. С философской точки зрения это означает, что практически руководствоваться им Вам следует лишь в том случае, если Вы не будете убеждены в правоте авторами других определений эстетической науки. Изучающему эстетику как философскую науку не только полезно, но и необходимо обратить внимание на существование различных точек зрения о ее природе, прежде всего, в справочной и учебной литературе.
В «Философском энциклопедическом словаре» (ФЭС) утверждалось, например, что «эстетика – философская дисциплина, изучающая сферу эстетического как специфического проявления ценностного отношения между человеком и миром и область художественной деятельности людей» (См.: Философский энциклопедический словарь. М.,1989). В этом определении, как мне представляется, правильно было указано на то, что эстетика изучает ценности и искусство. Однако, ее предмет  с точки зрения законов формальной логики, был при этом определен все же неправильно, а именно тавталогично, т.е. через себя самого. В приведенном определении отсутствовало также указание на специфический признак эстетической ценности, на ее отличие, например, от ценности этической, утилитарной, что с формально-логической точки зрения также недопустимо.

В изданном годом ранее еще в СССР специализированном словаре «Эстетика» (1988), фактически, повторяются те же самые ошибки, и в нем эстетикой названа «наука о природе и закономерностях эстетического освоения действительности». В этом определении содержится, однако, и другая серьезная ошибка – не указан ближайший род определяемого, т.е. философский статус эстетической науки.

Сходная ошибка содержится в немецкояязычном «Эстетическом словаре» (Мюнхен, 1992), в котором в определении эстетики, как «науки о чувственном познании», однако, правильно указана специфика эстетических ценностей. 

Наоборот, во французском словаре эстетика правильно рассматривается в качестве философской науки, но ее предмет при этом ошибочно сужается до «философии искусства» (при этом, как мы уже знаем, в тени остается связь эстетики с дизайном и наиболее общими законами человеческой чувственности). Наиболее точное и удачное определение эстетической науки содержится в Британской энциклопедии («Britannica»), в которой  эстетика называется «теоретическим изучением искусств и родственных типов поведения и опыта … ветвью философии, изучающей красоту и ее проявления в искусстве и природе» (1964). Развитие данного определения представлено в более позднем издании «Британской энциклопедии» (1975г.), в котором уточнено, что эстетика – изучает не только красоту, но, и хотя и в меньшей степени - ее противоположность уродство(безобразное), что она охватывает общие и теоретические исследования искусства и родственных с ним форм опыта, таких, как философия искусства, художественная критика, психология и социология искусств». Менее точное и корректное и более узкое определение эстетики представлено в «Американской энциклопедии» (1984 г.), в которой эстетика определена, как «ветвь философии, изучающая сущность искусства и критерии художественной оценки». Сопоставление разных определений эстетической науки показывает не только их достоинства и недостатки самих по себе, но и позволяет более глубоко понять, как философский статус этой науки, так и ее связь с искусством, дизайном, сферой человеческой чувственности, ценностями прекрасного и безобразного.

Изучающему эстетику полезно прислушаться к авторитетному мнению российского ученого М.С. Кагана (кстати, и подобравшего приведенные выше определения эстетики) о том, что «существуют объективные основания ( выд. мною, - В.Ч.) для такой расплывчатости значений термина «эстетика» (Каган М.С. Эстетика как философская наука. СПб. 1997. С. 271). Эти основания, как мы постарались показать, коренятся уже в этимологии термина «эстетика», они также связаны и с природой ценностного и эмоционального отношения человека к миру, и со спецификой искусства и дизайна.

Уместно подчеркивая, что предмет эстетики нельзя сводить только к изучению красоты, М.С. Каган, ввев в оборот понятие эстетосферы (и связав его с понятием эстетической культуры), справедливо обращал внимание на то, что эстетика наряду с прекрасным и безобразным изучает возвышенное, трагическое, комическое и разнообразные их модификации, что она является философской наукой, благодаря целостному  анализу эстетического как такового. Это означает, что она изучает не просто искусство, а «целостное (выд. мною, - В.Ч.) бытие искусства в культуре - т.е. искусство как мир искусств» (Каган М.С. Эстетика как философская наука. СПб. 1997. С. 273). По его замечанию, эстетика является прикладной философией. Не подвергая сомнению ценности сказанного М.С.Каганом о специфике эстетике, обратим внимание на то, что возвышенное, трагическое и пр. ценности можно в принципе рассматривать в качестве модификаций прекрасного, а эстетику считать не прикладной, а практической философией.

Рассматривая место и роль эстетики в современном глобальном мире, нельзя оставить без внимания заявления некоторых ученых о закате в нем искусства, а также о конце или даже смерти в нем классической эстетики и необходимости создавать новую постнеклассическую, или нонклассическую, по определения российского ученого В.В.Бычкова, эстетику, или даже какую-то антиэстетику, как единственно возможную в наши дни общую концепцию постинформационного эмоционального отношения человека к миру.

В дискуссиях о судьбах классической, нонклассической  и антиэстетики в наши дни, более обоснованной и убедительной представляется позиция, согласно которой будущее принадлежит все же не антиэстетике и не фрагментарной частной эстетике единичного человеческого тела, а именно философской эстетике, как целостной системе идей, раскрывающей, выражаясь современным философским языком « субъектно-объектные и субъектно-субъектные грани мировоззрения человека, его ценностное сознание и творческую деятельность» (М.С.Каган).

Завершая рассмотрение предмета и судьбы эстетики в современном мире, обратим внимание читателя на необходимость быть внимательным к неточностям в следующей бедной дефиниции эстетической науки, широко распространенной в отечественной литературе, как «науки о наиболее общих закономерностях эстетического, в том числе художественного, освоение человеком действительности» (Эстетика// Под ред. А.А. Радугина. М. 1998. С. 161).

Опираясь на современное понимание специфики эстетической науки, при изучении отечественной и зарубежной справочной и учебной литературы по курсу эстетики, следует научиться подходить к предмету эстетики философски или, что то же самое, не упускать из виду, по крайней мере, следующих его принципиальных особенностей.

- во-первых, эстетика является философской наукой (дисциплиной);

- во-вторых, она изучает универсальные (наиболее общие) основания (принципы, закономерности) человеческой чувственности (эмоций);

 - в-третьих, она анализирует особый класс ценностей (прекрасное, безобразное, возвышенное и т.п.);

 - в-четвертых, она изучает целостное и универсальное бытие искусства и технического творчества (дихайна).

Дальнейшее изучение предмета эстетической науки предполагает более обстоятельное рассмотрение специфики художественной (эстетической) чувственности, критериев эстетической оценки - природы эстетического идеала и особенностей художественного образа в искусстве.

Вопросы для повторения:

1. Что с этимологической точки зрения означает термин “эстетика”.

2. В чем заключается философский статус эстетической науки ?

3. Как эстетика связана с конкретными науками и другими философскими дисциплинами ?

4. Что является объектом и предметом изучения эстетики.

5. Какие современные определения предмета эстетики Вы знаете и в чем заключается их сила и слабость.

1.2. Специфика эстетических эмоций

В эстетической науке традиционно обсуждается вопрос о том, а существуют ли особые эстетические эмоции. Одни ученые считают, что они существуют, хотя отделить их от других эмоций человека и не всегда возможно. Согласно другим ученым, некоторые эмоции человека не являются художественными и, наконец, по мнению третьих ученых, все эмоции человека обладают эстетической ценностью. 

Философское учение о том, что все эмоции являются эстетическими называется эмотивизмом (от лат. emoveo – волную, потрясаю). Идеи этой эстетики в Новое время были связаны с именем великого немецкого философа И.Канта. Раскрывая связь красоты и эмоций, Кант утверждал, что «вкус есть способность судить о предметах или о способе представления на основании удовольствия или неудовольствия, свободного от всякого интереса. Предмет такого удовольствия называется прекрасным» (Кант И. Соч. в 6 тт., т.5. М., 1966. С.79). 

В эмотивистской эстетике немецкого философа М.Мендельсона (1729-1786), итальянского ученого Б.Кроче (1866-1952) и др. обосновывалось представление о том, что все человеческие чувства являются художественными (эстетическими). В ХХ веке эмотивист Р. Коллингвуд эту мысль, например, выражал следующим образом: «каждое чувство и каждый жест, который мы производим, является произведением искусства» (Collingwood R. The principles of art. Oxford. Claredon Press.1938. P.279). 

С эмотивистами полемизировали как сторонники эстетического рационализма, так и представители диалектической, или стремящейся избегать крайностей эмотивизма и рационализма, эстетики. Если рационалисты считали лишь те эмоции эстетическими, которые связаны с идеей и надиндивидуальным идеалом красоты. По мнению защитников диалектической эстетики, не все наши эмоции имеют эстетическое значение, как, например, проклятия в адрес неугодного соседа и т.п., ибо такие эмоции не обладают эстетическим статусом потому, что имеют ситуативный и индивидуальный характер, не являются общезначимыми. Оценивая перспективы полемики о природе эстетических эмоций между эмотивистами и рационалистами, разумно присоединиться к сторонникам диалектической эстетики и научиться «сохранять» зерно истины, присутствующее в каждой из отвергаемых ею эстетических концепций. В перспективе диалектической эстетики любая человеческая эмоция (и в этом были правы эмотивисты) может обладать эстетической ценностью, но, однако, лишь в том случае, если она является общезначимой и универсальной (и в этом будет заключено диалектическое «зерно истины» эстетического рационализма).

О том, что в эстетических эмоциях одновременно представлена и человеческая субъективность, и предметность (в том числе объективность) окружающего человека мира представители диалектической эстетике догадывались давно. Вместе с тем лишь в ХХ веке их умозрительные догадки были экспериментально подтверждены психологами, показавшими, что эстетические эмоции являются, по словам отечественного ученого Л.С. Выготского «умными», тесно связанными с ценностью красоты. 

В эмотивизме, наоборот, ценность красоты обычно подвергалась сомнению и отрицанию и она, в конечном итоге, отделяясь от эмоций, заменялась экспрессивностью (выразительностью) продуктов человеческого творчества. Согласно эмотивизму, главной задачей искусства является порождение не красоты, а выразительности,  или искусственности.

На самом деле, эстетическая эмоция является единством уникального (чувственного и субъективного) и повторяющегося (рационального и общезначимого). Тип связи в ней индивидуального и общезначимого обычно определяется особенностями человеческой деятельности. В качестве эстетического, обобщение направлено не на объект сам по себе, а на наше субъективное и эмоциональное отношение к нему. С этой точки зрения знаменитую фразу О.Родена о том, что «искусство состоит в том, чтобы удалять лишнее» следует понимать в том смысле, что некоторое обобщение объекта становится эстетическим лишь тогда, когда в нем отвлекаются от всего индивидуального и ориентируются на поиск общезначимого. Этот поиск, по справедливому замечанию В.П.Бранского, реализуется не просто в определенном времени, а в точно названном автором «Философии искусства» Б. Христиансеном ,особом «метафизическом времени».

Обобщение эмоционального отношения к объекту, ориентированное на поиск общезначимого в нем называется эстетическим, а его центральным элементом является художественное обобщение. Эстетическое обобщение может быть связано и с настоящим, и с прошлым,  и с возможным будущим и виртуальным состоянием некоторого объекта. 

Средствами живописи общезначимое в настоящем лучше всего передавали художники реалисты. Общезначимое в будущем точнее передавали уже не они, но представители нереалистического и даже антиреалистического искусства. С особенностями эстетического обобщения тесно связаны поразительные предвосхищения будущих трагических событий. Благодаря реализованным в ней особенностям эстетического обобщения, написанная еще в 1912 г. К.С.Петровым-Водкиным (1878-1939) в жанре символизма картина «Купание красного коня», историками живописи нередко даже считается предсказанием-предчувствием новой исторической эпохи, в частности,  Первой мировой войны и Октябрьской  революции в России 1917 года. Аналогичными свойствами обладает, как представляется, и эстетическое обобщение, представленное в созданной в 1936 г.  и за 6 месяцев до начала гражданской войны в Испании, картине С. Дали «Предчувствие гражданской войны», и в «Гернике» Пикассо –  одном из наиболее выразительных эстетических изображений-предвидений Второй мировой войны.

Эстетические эмоции возникают, конечно, не на пустом месте. Для них требуется не просто вдохновение, а взаимодействие, по крайней мере, 3-х факторов: 1) определенного объекта (материального или идеального); 2) определенного психологического отношения к объекту, или психологической установки на него, или введения в оборот особой формы восприятия объекта, и, наконец, 3) случая-стимулятора.

Важнейшим признаком объекта эстетической эмоции является его новизна  для человека (абсолютная или относительная). Для живописцев, литераторов, музыкантов и т.п. объектом художественного вдохновения обычно являлись новые, неизведанные  города и страны (например, излюбленным местом для путешествий художников классицистов была Италия), новые люди (для Рубенса, к примеру, определяющей для всего его последующего творчества была встреча с Еленой Фурман), новые книги. Например, для итальянского художника, провозвестника сюрреализма Дж. Де Кирико (1888-1978), во многом инспирировавшей  творческое вдохновение оказалась книга «Так говорил Заратустра» Ф.Ницше.

Связанная с эстетическими эмоциями психологическая установка обычно формируется обстоятельствами личной жизни человека (его детством, пограничными ситуациями, необычными случаями из «взрослой» жизни и т.п.). Смысл новой психологической установки и формы постижения объекта художником К.Малевичем (1878-1935) – представителем нереалистического абстрактного искусства, автором «Черного квадрата»(1915) - был открыт благодаря тому, что он «вверх ногами» повесил одну из своих предметных картин.

Роль случая-стимулятора в становлении В.В. Кандинского (1866-1944) как художника сыграло его посещение выставки французских художников в 1896 г. в Москве, на которой он увидел картину К.Моне «Стог сена». Что касается роли случаев-стимуляторов в творчестве поэтов, то о ней очень метко сказала русская советская поэтесса А.Ахматова (1889-1966) следующими словами: «Когда б Вы знали, из какого сора, растут стихи, не ведая стыда».

На формирование и развитие эстетических эмоций значительное влияние оказывают разнообразные модификации и деформации чувственного восприятия человеком мира. В.П. Бранский применительно к живописи выделил, например, четыре, определяющих содержание эмоционального отношения к объекту вида вторичных деформаций: 

1) вольный или невольный отказ от эстетических эмоций вообще (содержится, например, в произведениях предметного натурализма  и академического формализма). Предметный натурализм, как разновидность живописи обычно связан  со стремлением художника, как можно более точно изобразить некоторый предмет. Его примерами является  двухмерное изображение трехмерных предметов (например, капель воды на ягодах смородины) (Л. Толстой). Еще более любопытный пример этой разновидности натурализма продемонстрировал один американский художник, написавший в  1840-1847 гг. картину «Панорама реки Миссисипи длиной 5 км». Несмотря на то, что эстетической ценности данная картина не имела, она точно описывала панораму реки в определенное время, и в этом отношении обладала некоторой познавательной ценностью. Смысл самоликвидации эстетического при сознательном отказе от эстетических эмоций удачно сформулировал один художник, утверждавший, что если он очень точно нарисует мопса своей возлюбленной, у нее будет два мопса и ни одного художественного произведения. Отказ от эстетических эмоций прослеживается  в творчестве представителей академического формализма, в частности, русского художника Э. Гау (1807-1887), на его акварелях, изображающих интерьеры «Нового Эрмитажа. Зала русской живописи» (1856 г.), дворца в Гатчине. Написанные по заказу императора Александра 11, акварели Гау сегодня нередко оказываются хорошим подспорьем в работе реставраторов. 

2) вольный или невольный отказ от обобщения до статуса эстетических эмоций (проявляется, например, в эмоциональном натурализме и формализме). Эмоциональный натурализм в живописи обычно связан  с противопоставлением и разделением социального и биологического моментов в чувствах и эмоциях человека, чаще всего с биологизацией(натурализацией) последних. Он проявляется в изображениях, к примеру, сцен группового секса, каннибализма и т.п. Печать эмоционального формализма лежит на произведениях … шимпанзе, имитирующих работы, написанные в соответствии с принципами экспрессионизма, абстракционизма. 

Эксперименты с живописью шимпанзе начал еще Десмонд Моррис - автор книги «Биология искусства» (Лондон 1962). Современный немецкий этолог И.Эйбл-Эйбесфельдт следующим образом описывал деформацию процесса обобщения эстетических эмоций посредством их биологизации, наблюдавшуюся им во время экспериментов в мюнхенском зоопарке Хелкобрюни. Если он сам рисовал квадрат или пятно на одной половине листа, то обезьяна нередко могла нарисовать что-то на другой половине листа и, более того, соединить между собой эти две половины. Эйбл-Эйбесфельдт опытным путем установил роль биологии и социального фактора в эстетическом обобщении. По его словам, «доминантная самка изображала что-то вроде радуг, заполнивших целый лист (выд. мною, - В.Ч.) Подчиненная самка использовала только нижнюю часть листа (выд. мною, - В.Ч.)и малевала пятно… Вела она себя так, будто не смела вторгаться в свободное пространство». Обобщая свои наблюдения над «творчеством» животных немецкий этолог приходил к выводу, что: «по-видимому в этих особенностях выражались какие-то устойчивые личностные черты (обезьяны, - В.Ч.)» (Красота и мозг. М.: Мир, 1995. С. 36). Известно, что Десмонд Моррис на выставках развешивал картины, нарисованные шимпанзе среди картин художников-абстракционистов, и некоторые зрители картины, созданные обезьянами даже хвалили. Для более глубокого понимания роли природы, биологии и протосоциальности (групповизма) в формировании эстетических обобщений, следует обратить внимание на различия между местоположением полей творчества и особенностями «картин» доминирующей и подчиненной обезьян, которое, на мой взгляд, объясняет важнейшую роль социального в формировании и развитии эстетических эмоциях.

3) Превращение эстетических эмоций из цели в средство для удовлетворения нехудожественных социальных функций (салонизм, китч).

Искусство, как средство развлечения – салонизм, называется также китчем. Впервые слово китч использовал немецкий философ Ф.Карпфен в 1925 г. для обозначения класса антиэстетических предметов. Позже данным словом стали обозначать различные безвкусные (от нем. kitsch – халтура) и нефункциональные (от англ. for the kitchen – для кухни), дешевые (ср. нем. verkitschen – удешевлять) безделушки и подарки. Написанная в соответствии с принципами китча картина или книга обычно была ориентирована на то, чтобы дать человеку отдохнуть, не подвергая его при этом сильным переживаниям и волнениям. Пользуется известностью следующая формула китча – «ЭМЭМ». Входящие в нее четыре буквы означают соответственно: немного эстетики, немного мелодраматизма (трогательности), немного эротизма и немного мистицизма (таинственности). По мнению В.П.Бранского, эстетика китча зародилась еще в XVIII в. и уже художник Грез советовал своим коллегам по цеху: «Быть пикантными, если не можете быть правдивыми». Превращение эстетических эмоций в средство решения каких-либо нехудожественных задач, например, задач политических, является также обычным делом в произведениях искусства, основанных на подчинении эстетических эмоций каким-либо умозрительным конструкциям. Примером такого искусства является картина советского художника П. Соколова-Скали «Гибель начдива», на которой, по замечанию В.П.Бранского, «овладевшая» художником умозрительная идея целиком подчинила себе  эстетические эмоции. Доминирование умозрительной идеи над содержанием эстетических эмоций также прослеживается  в некоторых произведениях древнеегипетского искусства, особенно, в пирамидах, прославлявших фараонов. 

4) Еще одним видом вторичной деформации эстетической эмоции является преднамеренное возбуждение отрицательных эмоций. Совокупность отрицательных эстетических эмоций иногда связывают с феноменом антиискусства. 

Некоторые принципы антиискусства были развиты группой художников-дадаистов (от фр. dada – деревянная лошадка, детский лепет) (А.Бретоном, Т.Тцара, М.Эрнстом и др.), собиравшимися в кабаре «Вольтер» в Цюрихе в 1916 г. Они эпатировали публику, одеваясь в странные одежды, выкрикивая бессмысленные стихи, наслаждаясь какофонией псевдоджаза. Дадаист М.Эрнст в 1920 г. в Кельне, воплощая в жизнь принципы антиискусства, организовал выставку, попасть на которую можно было, лишь пройдя через общественный туалет. Художники-дадаисты испытали на себе последствия Первой мировой войны, благодаря которым они во многом стали непримиримыми противниками большинства устоев буржуазной жизни и капиталистического искусства. Их антиискусство в некотором отношении было отходом не столько от принципов искусства прошлого, сколько от принципов искусства (эстетических эмоций и идеалов) вообще. Примером антиискусства является, к примеру, картина «Джоконда с усами» Марселя Дюшана(1887-1968). На ней французский художник пририсовал да винчевской мадонне…усы. Еще одним примером антиискусства может считаться бланшизм, на выставке представителей которого в Западной Германии в середине ХХ в. экспонировались … пустые холсты разного размера. При этом они сопровождались соответствующими подписями: «Она ушла», «Обезьяна в лесу», которые должны были, по мнению авторов, стимулировать воображение зрителей, которым самим (мысленно!) следовало как бы написать эти картины в собственном воображении. В то время многие зрители оценили выставку как шутку. Вместе с тем исключение из эстетической эмоции всего связанного с внешним миром и человеческим отношением к нему может оцениваться и серьезно. Например, приблизительно в то же самое время лондонская галерея Тэйт купила за 4000 фунтов стерлингов скульптуру, состоящую из 120 штук обыкновенного кирпича, уложенного в два ряда. Следовательно, грань, отделяющая антиискусство от искусства авангарда и эстетические от антиэстетических эмоций является достаточно подвижной и не абсолютной. Она теснейшим образом связана с общей эстетической культурой человека, знанием диалектики прекрасного и безобразного, позволяющим ему дать , по крайней мере, для себя недвусмысленный ответ на вопрос о том, чем же являются, например, семь баночек с надписью «Экскременты художника. 30 г. Произведено и свежеупаковано в мае 1961 г.» – хулиганством, антиискусством или искусством авангарда? Ответ на данный вопрос будет эстетически правильным (грамотным и доказательным) лишь в том случае, если он опирается, как на глубокое знание специфики эстетических эмоций, так и особенностей художественных образов и эстетического идеала.

6. Все ли человеческие эмоции являются эстетическими?

7. Какова роль природы и общества в формировании и развитии эстетических эмоций.

1.3. Эстетический идеал и прекрасное
Эстетические эмоции отличаются от неэстетических эмоций своим  общезначимым, обобщенным и идеализированным характером.

Обобщение всегда связано с отвлечением от каких-то сторон рассматриваемого объекта и их последующей абсолютизацией (идеализацией). Способ эстетического обобщения, или идеализации, который лежит в основе формирования эстетических эмоций, т.е. способ отвлечения от каких-то сторон наших чувств или предметов внешнего мира, фактически, является эталоном для возбуждения и кодирования эстетических эмоций.

Идеалом в философии обычно называется явление, очищенное от всего, что маскируют его сущность. По мнению древних философов, идеалом, например, по отношению к треугольнику, квадрату являлся круг. В наши дни идеалом также называют  высшие цели или образцы (модели), которые определяют способ и характер деятельности людей.

Эстетический идеал – образец (модель, эталон) для возбуждения и кодирования художественных эмоций. Он является представлением о том, какими должны быть эстетические эмоции и художественные произведения, соответствующие определенному уровню культурного развития человека, содержанию его конкретно-исторического мировоззрения. Общий уровень культурного развития человека, а также культурно-исторические особенности его мировоззрения, воспроизводимые в эстетическом идеале  В.П. Бранский кратко называл  этическим идеалом человека. 

Важно обратить внимание на то, что по своему содержанию этот идеал для современного санкт-петербургского ученого являлся, фактически, общей философской концепцией человека и его жизни и поэтому, по моему мнению, его точнее было бы назвать антропологическим мировоззренческим идеалом. Вместе с тем, использованное российским ученым понятие этического идеала является не только удобным, но и поучительным для применения в процессе преподавания единого курса этики и эстетики, т.к. в этом случае оно позволяет глубже понять историческое внутреннее единство ценностей красоты и добра, увы, утраченное в наши дни, по-видимому, окончательно. Вот почему, редуцировать, или сводить содержание эстетического идеала только к особенностям этического идеала серьезных оснований у нас все же нет, т.к. в содержании эстетического идеала обычно отражаются не только нравственные, но и правовые, и политические, и религиозные и т.д. представления о человеке и его месте в мире.

Не забывая об этом, необходимо все же подчеркнуть, что осмысление теснейшей связи между красотой, с одной стороны, и определенной мировоззренческой (философско-антропологической) концепцией человека – с другой, началось уже в Древнем мире и реализовывалось через понимание единства красоты и добра, а также единства философских учений о них, т.е. эстетики(поэтики), этики, учения о государстве. Еще более прочными эти связи стали в эпоху средневековья и Возрождения, Нового времени и поэтому нет ничего удивительного в том, что и в наши дни эстетика как философия художественных эмоций активно взаимодействует и с этикой, и с более общей мировоззренческой концепцией человеческой жизни, или философской антропологией, иначе говоря с наиболее общими представлениями о целях и смысле, достоинстве и главных ориентациях человека. 

Что же такое данные ориентации, мировоззренческая концепция человеческой жизни как идеал? Мировоззренческий антропологический идеал является, во-первых, обобщением определенных  качеств человека (его доброты, честности, отзывчивости, мужества, святости, законопослушания и т.п.), которые обычно называются добродетелями и уже Аристотелем были названы этико-политическими качествами. Во-вторых, он является объединением (синтезом) и идеализацией данных качеств. 

Идеализацией называется такая процедура (метод) мышления, в процессе которой одни качества некоторого объекта, например, этические качества человека, устремляются к нулю, а оставшиеся возводятся в безусловный ранг, абсолют. Идеализация – не только мысленное конструирование объекта, обладающего  свойствами, способными проявиться только в некоторых, исключительных случаях, но и наделение какого-либо объекта, например, человеческих эмоций, качествами, соответствующими определенному идеалу.

Говоря кратко, мировоззренческий антропологический идеал является идеализированным представлением о том,  каким  должен быть идущий по пути добра, истины и справедливости человек.

Общей теорией идеалов (эстетического, этического, политического, в частности) является философия, как рациональное и критическое  мировоззрение, особая наука о наиболее общих основаниях  отношения человека к миру.

Этический идеал, например, реализуется в нравственных поступках человека, а в этике трудности его познания всегда выделялись в самостоятельную проблему, при решении которой было выработано два типа учений: этический пессимизм и этический оптимизм. Этический пессимизм подразделялся на обыденный и профессиональный этический пессимизм. Согласно обыденному этическому пессимизму, ответить на вопрос о том, что такое добро и зло невозможно, т.к. у каждого человека имеются свои представления о них (сходным образом, заметим в скобках обстоит дело и в случае с эстетическим обыденным пессимизмом, суть которого неплохо передается известной пословицей: «на вкус и цвет – товарищей нет»).

Профессиональный этический пессимизм предполагает более сложные способы обоснования. Согласно одному из них, «знание о том, что есть добро и зло, - по мнению английской писательницы и «философини» Айрис Мердок, - доступно лишь ангелам», т.е. говоря иначе, простому смертному человеку оно, в принципе, не по плечу. Согласно мнению другого представителя профессионального этического пессимизма английского философа Дж. Мура,  ценность добра является не познаваемой в силу того, что ее изучение предполагает, отождествление добра с другими ценностями (пользой, счастьем и т.п.), которые сами по себе добром не являются. Сходным образом рассуждают и представители эстетического профессионального пессимизма, например, А. Гианарас, утверждающий, что «эстетика (наука о прекрасном) также невозможна», т.к. «место прекрасного заменили новые ценности, которые Валери (французский поэт, - В.Ч.), назвал шок-ценностями – новизна, интенсивность, необычность» (цит. по - Михайлов М.И. Основные эстетические категории: опыт систематизации. Саратов. Изд-во Саратовского  ун-та. 1990. С. 43).

Учение о тесно связанном по своему содержанию с мировоззренческо-антропологическим идеалом идеале эстетическом, состоит из трех частей: учения о его содержании; учения о форме эстетического идеала, или каноне и, наконец, учения о воплощениях эстетического идеала в жизни, или о ритуале. Ядром содержания эстетического идеала является определенная мировоззренческая (например, этическая) концепция человека. И в повседневной жизни, и в произведениях искусства данная концепция нередко незаметна для нас, т.к. «скрывается» за формой и содержанием эстетических эмоций. Из этого, однако, не следует, что якобы правы этические пессимисты и следующие по проторенной ими дороге эстетические пессимисты, полагающие, что данная концепция является не познаваемой вообще. 

Даже поверхностное изучение произведений искусства и эстетических эмоций обычного человека показывает, что лежащая в их основе мировоззренческо-антропологическая концепция так или иначе раскрывается в способах ориентации ее носителя в мире, т.е. каноне, или системе нормативов, раскрывающих требования, предъявляемые уже не к обыденным, а к создаваемым профессионалами эстетическим эмоциям.

Канон обычно делится на два подвида: содержательный и формальный.

Содержательные стороны канона являются как бы априорной (т.е. вне- и(или) доопытной) установкой носителя эстетического идеала на оценку: 1) вида; 2) жанра (в живописи, например, натюрморта или пейзажа); 3) сюжета некоторой эстетической эмоции. 

Содержание канона эстетического идеала указывает нам, на какую сторону бытия мира обычный человек или художник обращает преимущественное внимание. В сюжете картины это, в частности, проявляется в том, сосредотачивается ли художник на движении мира, или, наоборот, обращает свои взоры на его покой, что в значительной степени определяется именно сюжетом канона, как составной частью эстетического идеала. Например, согласно идеалу эстетики классицизма, художнику следовало обращать внимание на покой, тогда как в живописи импрессионизма его внимание ориентировалось на движение, изменчивость окружающего мира и самого человека. 

Эстетические эмоции могут реализовываться в виде художественного образа человека, отражающего разные годы его жизни, разные выражения лица и покрои одежды и т.п. Например, если на портретах раннего Возрождения обычно изображались люди, так сказать, экстремального возраста (дети или старики), то на портретах высокого Возрождения воспроизводились уже персонажи среднего (по представлениям древних- наивысшего по степени своей зрелости и совершенства) возраста. В зависимости от сюжета различались особенности портрета раннего и позднего Ренессанса. Для раннего Возрождения были характерны портреты, изображающие по преимуществу людей как бы бесплотных (худощавых и т.п.) и как бы по детски мягких и нежных людей, тогда как для картин второго были характерны массивные, могущественные и т.п., и т.д. персонажи.

Другой, тесно связанной с содержательной стороной канона, являются входящие в эстетический идеал формальные нормативы. Они - ни что иное, как психологическая установка художника, определяющая и формирующая его восприятие и оценку окружающего мира. Это установка может иметь разную направленность. Она, например, может быть направлена на подражание природе в том виде, как она существует сама по себе(французский художник реалист Г. Курбе (1819-1877) для того, чтобы развитию реалистической установки ничего не мешало, требовал даже «закрыть на 20 лет все музеи»). Эта установка может быть ориентирована и в противоположную сторону, на само искусство – английский писатель О. Уайльд (1856-1900) любил повторять, что «искусство начинается там, где кончается природа», и, что «искусство скорее покрывало, чем зеркало». В соответствии с требованиями формального канона, художники могли искажать, порой до неузнаваемости, привычные образы человека и мира, абсолютизировать роль и значение линии и света, цвета, фигуры, гармонии и дисгармонии и т.п.

Именно под такой установки К.Малевич был «влюблен» в квадрат, а итальянский художник Тициан (ок.1480-1576) испытывал священный трепет перед золотистым цветом (его картины: «Вознесение Марии», «Даная» и др.).

Формальные нормативы иногда четко формулировались самими художниками – профессиональными творцами эстетических эмоций. У французского живописца, представителя символизма Г. Моро (1826-1898), например, по его собственному признанию, таких нормативов было всего два: «необходимая роскошь» и «инертная красота». Чаще всего, однако, отношение к формальному нормативу эстетического идеала не только у обычных людей, но и у художников не является осмысленным, будучи по преимуществу  бессознательным. 

В формировании и развитии эстетических эмоций роль эстетического идеала, В.П. Бранский даже сравнивал с «художественной цензурой», «тотальной идеалогизации (от слова «идеал»)», обращая внимание на то, что нередко формальные стороны канона, или требования этой цензуры оформлялась даже специальными юридическими законами. У фивян в Древней Греции существовал, например, специальный закон, запрещающий художникам изображать безобразное. На У11  Никейском соборе в 787 г. было осуждено иконоборчество и утверждено почитание икон и креста, а также принято постановление, согласно которому «содержание религиозных               сцен не подлежит инициативе художников. Оно определяется принципами, диктуемыми католической церковью». В другой мировой религии – исламе также имеются регламентации, накладываемые на изображения человека (являющиеся во многом аналогами иконоборчества в христианстве).

В СССР искусство, согласно представлениям его руководителей - В.И. Ленина, И.В. Сталина и др. - должно было быть  классовым, партийным. Для согласования практики искусства с этими требованиями была организована работа Главлита, спецхранов, ПЭКа (почтово-экспертного контроля) и др.

Художественное творчество является не единственной, но важнейшей сферой реализации эстетического идеала. В нем следование содержательным и формальным требованиям идеала является действием особого рода - ритуалом. В основе ритуала (лат. ritualis –обрядовый) - символического поведения, подчиненного требованиям некоторого канона, обычно лежит превращение идеала в метафору. Формой реализации и воспроизведения ритуала в искусстве зачастую оказываются разнообразные художественные манифесты, а также превращенные в идолы программные произведения, ставшие мифами - циклы произведений, и превращенные в культовые, или как сегодня говорят, знаковые, находящиеся на слуху, разрекламированные в СМИ выставки, произведения искусства, искусствоведческие трактаты и т.п. Культ – объект поклонения. По меткому замечанию В.П.Бранского, эстетический идеал требует жертв, поскольку не может существовать и воспроизводиться без своих сторонников, поклонников, приверженцев, фанов. Трудно переоценить место культовой стороны эстетического идеала, требующей непрерывных жертвоприношений. Жертвой является любой поступок человека, который сознательно и бескорыстно причиняет материальный и моральный ущерб своему автору. Жертвоприношения особенно характерны для религиозной, политической, моральной практики. Простейшим примером жертвы является подача милостыни. Издавна сложилось представление о том, что чем больше у человека веры в истинность некоторого идеала, тем на большие жертвы он во имя его способен. Вопрос о том, какие жертвы являются высшими, а какие низшими зависит от культурно-исторического контекста. По мнению, например, В.П. Бранского, в наши дни высшими жертвами для человека являются жертва собственной жизнью, собственной свободой, собственной работой, а также жизнью, свободой и работой других людей. В религии смысл жертвы чаще всего связывался с образом чаши – например, с чашей Святого Грааля ( со старофранцузского «graal» - большое блюдо) в христианстве, из которой Христос причащал апостолов во время тайной вечери, чашей Будды. С образом чаши связано популярное выражение – «испить свою чашу». В известном смысле и само высокопрофессиональное художественное творчество является примером жертвоприношения, как бы в соответствии с известной пословицей о том, что «Искусство требует жертв!».

Воплощение в жизни требований эстетического идеала неотделимо от мировоззрения человека и общества, морали, нравственности. По этому поводу, немецкий философ Гегель писал: «Из каждого подлинного художественного произведения можно извлечь мораль, однако при этом играет большую роль, кто именно (все выд. мною. – В.Ч.) извлекает эту мораль». (Гегель Ф.В. Соч.: М.,1958. Т. Х1І. С. 561).

Моральное воздействие эстетической эмоции зависит от способности человека к сопереживанию, а само сопереживание обычно возникает, по меткому замечанию В.П.Бранского, в результате «совпадения эстетического и этического идеалов зрителя и художника». С этой точки зрения, современные российские сериалы о бандитах: «Бригада», «Черный бумер» и т.п. и даже, более широко, аморальное массовое искусство не «испортит» человека с твердыми моральными убеждениями и четкой мировоззренческой позицией и, наоборот.

Эстетический идеал лежит в основе эстетических эмоций и художественного образа в том смысле, что его непосредственно «нельзя изобразить», а можно только косвенно воплотить и реализовать. С этой точки зрения, знаменитая мраморная скульптура Венеры Милосской (ок. 130-120 гг. до н.э.) является сама по себе не эстетическим идеалом, а таким художественным образом, который раскрывает нам содержание и форму эстетического и мировоззренческо-антропологического идеалов Древней Греции. 

Тесно связанный с ценностями добра, справедливости и т.п., стержень эстетического идеала как бы «выковывается» ценностями красоты, возвышенного и т.п. В истории эстетики сформировалось два подхода к познанию ценности прекрасного: пессимистический и оптимистический. 

Согласно обыденному эстетическому пессимизму, ответить на вопрос о том, что такое красота вообще, невозможно, т.к. каждого человека имеются свои представления о ней. Отсюда вытекало, что сущность красоты является не познаваема.

Более изощренной была аргументация представителей профессионального эстетического пессимизма. Раскрывая ее смысл, известный теоретик искусства ХУ111 века И. Винкельман писал, что «красота одна из величайших тайн природы, действие которой мы видим и чувствуем», не  имея при этом ясного представления о ее сущности. Еще более категоричной была аргументация А. Гианараса, утверждавшего, как мы уже отмечали, что «наука о прекрасном сегодня не возможна» (цит. по  Михайлов М.И. Основные эстетические категории: опыт систематизации. Саратов. Изд-во Саратовского  ун-та. 1990. С. 43). Сходную аргументацию использовал Н.Гартман, доказывавший, что разум бессилен постичь тайну красоты, т.к. она является чувственной.

В познании сущности прекрасного эстетический оптимизм  также можно подразделить на обыденный и профессиональный (просвещенный). С точки зрения обыденного эстетического оптимизма, прекрасное является продуктом природы, т.к. красива сама природа, например, соляные кристаллы и снежинки, радуга и т.п., иначе говоря, существующие в самой природе порядок и симметрия и являются сущностью красоты. Не сложно показать, что эти представления не являются бесспорными, т.к. другие представители обыденного эстетического оптимизма столь же обоснованно могут указать на то, что сущность красоты может быть в большей мере связана с хаосом и асимметрией. Например,  асимметричные звездное небо,  цветочная поляна, а также жемчужины неправильной формы не малым числом людей считаются прекрасными. Аргументация обыденного эстетического оптимизма в вопросе о сущности красоты «грешит» и другими противоречиями, т.к. в ней утверждается, что красота может заключаться и в покое, например, раскрываться в художественном образе умиротворенного лунного пейзажа и в движении, например, через изображение грациозной походки женщины. И в обычной жизни, и в теории искусства секрет красоты долго, упорно и, увы, безрезультатно, искали в простоте и сложности, в видимом и невидимом (например, как в земной, так и в небесной любви) и т.п.. Отсюда, как представляется, для сторонника диалектической эстетической аргументации ценности прекрасного вытекает следующий важный вывод. Ни природа, ни человек отделенный от природы, ни общество и т.п. сами по себе не содержат единственного и неизменного эстетического идеала красоты. 

Неудивительно, что символом красоты в Древней Греции была стройная Афродита, а в первобытном обществе ее противоположность – «Виллендорфская Венера». Следовательно, сущность красоты нельзя постичь без обращения (осознаваемого или неосознаваемого – другое дело) к эстетическому идеалу. В этой перспективе то, что нравится человеку, является ценностью прекрасного, будет просто соответствовать эстетическому идеалу отдельного человека, группы людей, общества или даже человечества в целом и, наоборот. В.П.Бранский справедливо обращает внимание на то, что в предложенной выше диалектической аргументации сущности красоты кто-либо может усмотреть наличие порочного, с точки зрения формальной логики,  круга. Чтобы его избежать, следует при использовании данного вида аргументации быть последовательно диалектичным и различать процесс формирования эстетического идеала и процесс его функционирования. Эстетический идеал может формироваться стихийно, например, в «потемках» нашего обыденного индивидуального и коллективного бессознательного, будучи при этом результатом идеализации (рационализации) чувств и мыслей человека. После возникновения эстетический идеал в дальнейшем оказывается уже существующим способом восприятия и оценки нами окружающего мира и себя самих. Вот почему, в строгом соответствии со стихийно сложившимся у него эстетическим идеалом, среднестатистический теле- или кинозритель или сопереживают некоторому художественному образу или, наоборот, остаются к нему равнодушным. Это сопереживание или равнодушие могут, конечно, побуждать человека к более глубокому осознанию сути его эстетического идеала. В этом случае эстетический идеал будет уже прямо и непосредственно участвовать в формировании ценности красоты, тогда как последняя, по уместному замечанию В.П.Бранского, и, вопреки наивным представлениям, могла и «не принимать участия» в формировании эстетического идеала. Вместе с тем ценность прекрасного и эстетический идеал хотя и не являются тождественными друг другу, теснейшим образом связаны между собой, на что впервые правильно обратили внимание представители эстетического профессионального оптимизма – художники классицисты. Согласно их аргументации, красота является ни чем иным, как отношением соответствия некоторой умозрительной модели (и ее материального воплощения) к определенному эстетическому идеалу.

Некрасивым (безобразным), с этой в целом верной точки зрения, будет, поэтому то, что не соответствует эстетическому идеалу. В современной эстетике некрасивое обычно отличают от безобразного потому, что безобразное есть не просто несоответствие эстетическому идеалу, а соответствие эстетической эмоции антиидеалу. Следовательно, понятия «эстетическое» и «прекрасное», которыми широко пользуются в обычной жизни и в науке являются во многих отношениях синонимичными.

Поясним подробнее, что имеется в виду. Если некоторые эстетическая эмоция или произведение искусства соответствуют определенному эстетическому идеалу зрителя, т.е. его возбуждают, порождают в нем соответствующее сопереживание и т.п., они будут являться для него прекрасными (эстетическими). И, наоборот, если они соответствуют не эстетическому идеалу, а антиидеалу, то они будут оцениваться, как  безобразные, тогда, как, если они не соответствуют как эстетическому идеалу, так и антиидеалу, т.е. будут оставлять зрителя равнодушным, то они не будут иметь для него никакой эстетической ценности.

В силу того, что некоторая эмоция и эстетический идеал могут соответствовать друг другу с разной степенью точности, красотой будет считаться  «общезначимая выразительность», т.е. максимальное соответствие некоторой эмоции общезначимому эстетическому идеалу независимо от его конкретного содержания. «С этой точки зрения, античный бюст Сократа, – писал французский художник Ф.Делакруа (1798-1863), – чрезвычайно выразителен, несмотря на приплюснутый нос, выпяченные губы и маленькие глаза». (Цит. по: Мутер Р. История живописи в ХІХ в. СПб.1901.Т.2. С. 215).

В.П.Бранский верно обращает внимание на то, что ценность красоты имеет две - содержательную и формальную - стороны. С этой точки зрения можно говорить о двойственности красоты, о ее содержательных и формальных нормативах. Следовательно, красивы не симметрия, гармония или непрерывная линия сами по себе, а их совпадение с содержанием или формой определенного эстетического идеала. Таким образом, красивой может оказаться любая как содержательная, так и формальная характеристика некоторого образа или объекта, если, конечно, в некотором общезначимом эстетическом идеале будут представлены соответствующие нормативы. 

В такой перспективе, подчеркивал В.П.Бранский, понятия «красота идеала» и «идеал красоты» лишены смысла, т.к. ценность красоты – не образ, а отношение образа к эстетическому идеалу. Таким образом, красота не является, например, как кажется представителям обыденного эстетического познавательного оптимизма, гармонией, а прекрасными могут быть и … негармоничные и отрицательные явления. Вот почему, по мнению французского эстетика Ш. Лало и «нет такой змеи, нет такого гнусного чудовища, которое не может появиться в художественном произведении». (Лало Ш. Введение в эстетику. М., 1915. С.83).

Сказанное, на первый взгляд, противоречит тому известному обстоятельству, что в мифологии и первобытном искусстве многих народов мира прекрасными всегда были лебеди, орлы, лев, тигры, и, наоборот, безобразными - крокодил, дикобраз и т.п. По мнению Бранского, рационально объясняется это следующим образом. Уже у обычного человека, но еще чаще у специалиста (профессионала), например, у ученого зоолога, имеется некоторый эстетический идеал того же крокодила, и поэтому крокодил, соответствующий этому идеалу будет для него прекрасным и, наоборот. Прекрасной поэтому будет старость, соответствующая эстетическому идеалу старости, и существует даже «прекрасная болезнь», иначе говоря, болезнь, соответствующая идеалу болезни, лучше всего известному, конечно, специалисту - врачу. Нельзя не согласиться с В.П.Бранским в том, что «красота отрицательных явлений и отрицательных эмоций объясняется тем, что общезначимая выразительность не зависит от содержания чувства, а определяется всецело и исключительно степенью соответствия образа, эмоционального чувства эстетическому идеалу».

С этой точки зрения нет ничего странного в словах о «красоте страдания» (Ф.М.Достоевский), «красоте разложения» (Ш. Бодлер) и т.п. Рассматриваемая через призму эстетического идеала красота, поэтому, не может быть лишь чем-то исключительно объективным (как думал древнегреческий философ Аристотель и его многочисленные последователи), или, наоборот, чем-то сугубо субъективным (как казалось Протагору, Д.Юму и их не меньшему числу последователей), т.к. красота всегда интерсубъективна, общезначима.

Ценность прекрасного через определенный эстетический идеал как бы навязывается обществом (средой) человеку и в этом, и только в этом смысле, она является объективной. С другой стороны, красота всегда является  соответствием некоторого субъективного (эмоционального образа) определенному надиндивидуальному эстетическому идеалу, т.е. она не только лична и интимна, но и интерсубъективна. Следовательно, не существует единого и неизменного на все времена и для всех народов эталона мужской и женской красоты вообще, а есть лишь интересная, поучительная и сложная история и динамика данных эталонов. Прекрасны, поэтому, и дородная с огненно золотистыми волосами «Русская Венера» Б. М. Кустодиева, хотя, очевидно, все же не для «испорченных» фитнесом и аэробикой, наших современников(ц), и как бы женщина-порок, изображенная на картине «Порок» немецкого художника Ф. фон Штука (1863-1928) - знойная брюнетка, с обвивающей ее обнаженное субтильное тело, черной змеей.

Несмотря на то, что цвет волос у героинь картин Кустодиева и Штука разный, они одинаковые для своих авторов красавицы. Графически сложные  отношения красоты и эстетического идеала, согласно В.П.Бранскому,  можно представить следующим образом:

Рис. 1. Эстетический треугольник по В.П.Бранскому
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Данную графическую схему, раскрывающую «тайну красоты», В.П. Бранский назвал «колыбелью красоты», или фундаментальным эстетическим треугольником. Поясним диалектическую методологическую роль этого треугольника в истории и теории эстетики более подробно.

Если старая и новая рационалистическая эстетика глубоко осознала связь ценности красоты с эстетическим идеалом, то старая и новая эмотивистская эстетика раскрыла связь данной ценности с выразительностью эстетических эмоций. Следовательно, и первый, и второй типы эстетической мысли были односторонними и недиалектическими. Рационалистическая эстетика ошибочно отождествляла красоту и идеал, с одной стороны, с определенным конкретно-историческим и в этом смысле неабсолютным типом красоты. Эмотивистская эстетика игнорировала роль эстетического идеала в определении ценности красоты вообще. В свете диалектической эстетики, точнее и правильнее не переоценивать и уж тем более не отрицать роль эстетического идеала в жизни человека и функционировании искусства как формы общественного сознания и вида духовно-практической деятельности, а научиться выявлять и использовать содержание и форму определенного конкретно-исторического эстетического идеала.

Этому во многом может помочь более обстоятельное рассмотрение механизма формирования эстетического идеала, знание которого позволяет ответить на интересующий любого человека вопрос о том, почему одни люди и вещи нам нравятся, тогда, как другие нет. Знание механизма формирования эстетического идеала является важнейшей предпосылкой эстетического воспитания человека и общества. Оно имеет особое значение для теории и практики государственного управления. Не забывая об этом, рассмотрим ответ на вопрос о том «Что такое механизм формирования эстетического идеала ?»

Согласно предложившему на него убедительный ответ В.П.Бранскому, в теории эстетики имеется четыре недиалектических идейных позиции о том, как эстетический идеал возникает, формируется: 1) мистицизм, согласно которому эстетический идеал возникает благодаря сверхъестественным силам; 2) априоризм, в котором утверждается, что он формируется в силу существования каких-то доопытных и(или) врожденных                                     идей; 3) рационализм, гласящий, что эстетический идеал  складывается под влиянием  других идеалов - мировоззренческих, идеологических и, наконец, 4) эмотивизм, в соответствии с идейной позицией которого эстетический идеал является отражением нашего эмоционального обобщения и отношения к  действительности.

Специальное изучение аргументации четырех указанных выше учений позволяет придти к выводу о том, что эстетический идеал не столько непосредственно отражает реальность, сколько, в определенном, конечно, смысле ее искажает. Обратим внимание на то, что предпосылки формирования некоторого эстетического идеала обычно связаны с преодолением людьми разнообразных противоречий, разрешением конфликтов в их жизни и жизни общества, в особенности, противоречий между существующим (действительным) и должным, или идеалом.

Новые идеалы возникают не на пустом месте, а на питательной почве уже существующих старых идеалов, обычно посредством их преодоления, критики, перестройки и т.п. Отделяя старое и новое, какой-либо художник - создатель неизвестного ранее идеала - чаще всего объединяет,  синтезирует в качественно новый эстетический идеал уже известные ранее элементы старых эстетических идеалов или использует технику обобщения остававшихся ранее в тени разнообразных эмоциональных отношений человека к миру. Известно, что фламандский живописец П.Рубенс (1577-1640), формируя эстетический идеал барокко, объединил в новое единое целое старые эстетические идеалы Возрождения (развитые, к примеру, Тицианом, Тинторетто) и эстетический идеал маньеризма (сложившийся под влиянием П. Брейгеля). В новой для своего времени эстетике конструктивизма Пикассо также отчетливо прослеживается синтез уже имевшихся в наличии эстетических идеалов  кубизма и футуризма. Вместе с тем, наивно было бы полагать, что новый эстетический идеал формируется легко, путем неосмысленного и произвольного объединения и синтеза каких угодно элементов эмоционального и ценностного отношения человека к миру. Связанный с формированием эстетического идеала синтез, является нагруженным содержанием определенного конкретно-исторического мировоззрения, мировоззренческо-антропологическим идеалом, включающим в себя представления об истине и правде жизни, добре, справедливости и т.п. Завершая рассмотрение механизма формирования эстетического идеала, следует подчеркнуть, что простой и механической связи мировоззренческо-антропологического и эстетического идеала ни в повседневной жизни, ни в искусстве и дизайне не существует. Специалисту в области государственного управления полезно не забывать о том, что в мировоззренческо-антропологическом идеале критерием отбора элементов эстетического идеала может выступать определенный идеологический идеал (в Беларуси, представленный в основах идеологии современного белорусского государства и выражающийся в ценностях белорусского политического общества,  идеалах государственного управления, ориентациях отечественного человека зарабатывающего и т.д.(См., подробнее Основы идеологии белорусского государства: история и теория / Под ред. проф. Князева С.Н. и проф. Чуешова В.И. Мн. 2005). Как руководство к действию идеология современного белорусского государства определяет цели и направления общественного воспитания, а ее разнообразные элементы не могут не проявляться в отечественном эстетическом идеале. 

На формирование отечественного эстетического идеала может оказывать влияние и наднационально государственная глобальная идеология современного объединяющегося человечества, однако, не только сама по себе, но и через ее взаимодействие государственной идеологией, и иерархией мировоззренческих установок разнообразных больших и малых, в особенности, семьи, социальных групп. Давно было подмечено, что, если какая-либо семья управляется демократически, то в ней чаще формируется соответствующий тип человека, и, наоборот, в патриархальной семье чаще формируется человек, ориентированный на железную дисциплину. Повторимся еще раз - эстетический идеал тысячами нитей связан  и с экономическим, и с политическим, и с этическим и др. идеалами. Вот почему, например, во Франции во 2-ой половине ХVIII века под влиянием феодальной экономики был сформирован идеологический идеал абсолютной монархии, который, в свою очередь, был трансформирован в определенный мировоззренческо-антропологический идеал человека на фундаменте которого сформировался не известный ранее эстетический идеал рококо ( содержание которого  специально рассматривается в части 3 нашего пособия). 

Эстетический идеал лежит в основе эстетической ценности прекрасного, которая, следовательно, определяется: 1) характером идеала; 2)         соответствия объекта эмоционального отношения к миру идеалу; а также 3) масштабом затрат, связанных с воплощением мировоззренческо-антропологического идеала в жизнь. Рассматривая совокупность ценностей и идеалов в качестве культуры, и отдавая должное эстетическим ценностям и идеалам, уместно в заключение подчеркнуть, что эстетика, как учебный предмет – важнейшее достояние культуры.

1.4. Художественный образ
Эстетические чувства человека на основе эстетического идеала обобщаются в художественном образе. В силу своей связи с идеалом, этот образ является, по верному замечанию Л.С. Выгодского, «умным». Он создается художником, например, живописцем, через определенные действия или процедуры.

Творцы искусства эти процедуры называли по-разному: соединением, сочетанием, обозначением, выбором и т.п.. С точки зрения формальной логики, точнее всего их было бы назвать синтезом и(или) абстрагированием (т.е. выбором одних свойств оцениваемого объекта и отвлечением от других). В научной литературе, однако, используются и другие понятия, например, В.П. Бранский для характеристики художественного образа применяет понятия «комбинирование» и «отбор», которые мне представляются не совсем точными – в первом случае чрезмерный акцент делается на произвольные, а во втором на стихийные стороны деятельности художника в процессе формирования художественного образа, что, согласитесь, не вполне согласуется с представлениям об умном характере эстетических эмоций. Как представляется, сам В.П. Бранский был точнее по сравнению с известным теоретиком искусства А. Молем, который для описания построения художественного образа применял понятие «пермутация» (лат. permutatio - изменение, перемена), когда использовал слово «комбинирование» (ср.: Моль А. Искусство и ЭВМ. 1975. С. 105). 

В.П.Бранский для иллюстрации извилистых путей творения художественного образа ссылался на Сальвадора Дали и его «Дневник одного гения» (Дали С. Дневник одного гения. М. 1991. С.158-164). В нем С.Дали достаточно убедительно показал, какими сложными и причудливыми могут быть используемые живописцем при создании художественного образа операции синтеза и абстрагирования. Описывая создание художественного образа в одной из своих картин, Дали отметил, что первоначальным импульсом для него стали детские впечатления от репродукции Вермеера «Кружевница», которая висела в кабинете отца. Ее образ он сначала  синтезировал  с образом рога носорога (средневековым символом целомудрия), а затем с образом логарифмической спирали, который был созвучен ренессансного принципа «золотого сечения», от которого абстрагирование и ассоциации «привели» его к образам подсолнуха, цветной капусты. С. Дали, описывая дороги своего художественного синтеза, по собственному признанию, «обнаружил, что на пересечении спиралей, образующих рисунок на созревшем подсолнухе, ясно просматривается очертанье носорожьих рогов», а «…перейти от кружевницы к подсолнуху, потом от подсолнуха к носорогу» , – писал С. Дали,  – «а от носорога прямо к цветной капусте способен только тот, у кого действительно есть что-то в голове». (Ук. соч. С. 164)

Эстетический синтез в отличие от практического или научного синтеза предполагает соединение частей (элементов) некоторого предмета или идеи в единое целое не в реальном мире или вселенной научных абстракций, а в голове художника, как, впрочем, и обычного человека, если он, конечно, пытается стать художником или специально развивать собственные эстетические чувства. Поскольку обычный человек использует «умные эмоции», как правило, бессознательно, он может «научиться» объединять их элементы у природы, других людей. Согласно Леонардо да Винчи, учиться эстетическому синтезу, или, по его словам, композиции художнику проще всего, наслаждаясь «формой облаков» и «обветшалых каменных стен». В образах этих предметов, по его мнению, вполне можно разглядеть замечательные вещи: красивые пейзажи, горы…, и даже запоминающиеся выражения человеческих лиц. В искусстве средствами синтеза, т.е. соединения частей в целое художественного образа также могут выступать стремления к наглядности, использованию ассоциаций в деятельности художника. Объединять осколки и части собственных впечатлений в единое целое, художник может,  используя различные ассоциации, заимствованные как, например, из собственного детского или профессионального опыта, так и опыта эстетического восприятия произведений искусства других художников. Австрийский  символист начала ХХ века Г. Климт  для картины «Враждебные силы» обращался, например, к музыке Девятой симфонии Л. Бетховена. Знание особенностей синтеза и абстрагирования художника помогает понять, почему итальянский художник ХVI века Арчимбольдо рисовал «Портрет императора Рудольфа в образе бога плодородия», заменяя на нем нос императора грушей, его волосы – гроздьями винограда и колосьями пшеницы, а писатель Михаил Булгаков в романе «Мастер и Маргарита» сумел соединить серьезно-научное и научно-популярное отношение к тексту Библии.

Выражаясь образно, «скрепки» для синтеза элементов в целое образа художник может находить как в природе, так и в обществе, как в своей собственной голове, так и в произведениях чужого творчества. Это объясняет, почему некоторые живописцы, не полагаясь только на себя, для облегчения создания художественного образа специально строили для себя  материальные прототипы-модели будущих картин. Например, Жерико при написании картины «Плот Медузы» заказал именно тем людям, которые спаслись при кораблекрушении, создать модель перевозившего их плота. Существенно обратить внимание на то, что плот Медузы был заказан не просто первым попавшимся под руку плотникам, но плотникам, имевшим  интересовавший художника эстетический опыт – переживания, спасшихся после кораблекрушения. В.П.Бранский в этой связи уместно обращает внимание на то, что и французский художник реалист Мейссонье, создавая картину «1814», изображающего императора Наполеона, возглавляющего движение своей армии на белой лошади по бездорожью, приказал сшить для себя точно такие же сапоги, как и у императора, а десяткам натурщиков разнашивать форму, в которую была одета наполеоновская армия с одной единственной целью – для точного и правильного создания художественного образа. 

Художественный синтез, по определению, является продуктом специальной деятельности, образованием искусственным, которое может основываться и на искажении включаемых в его целое частей, и на их модификации и т.п.

Эти позволяют понять, почему, например, у Леонардо да Винчи на  изображенном на  картине «Тайная вечеря» столе как бы «не хватает» приборов и кушаний. Данная нехватка - результат абстрагирования художника от определенного числа приборов во имя создаваемого им художественного образа как целого.  Леонардо да Винчи, чтобы поместить всех апостолов за одним столом, также должен был неестественным образом, или искусственно уменьшить размеры этого стола. В ходе создания художественного образа, ему также пришлось абстрагироваться от многих конкретно-исторических условий жизни апостолов, в соответствии с которыми они, например, не могли сидеть за прямоугольным столом, т.к. в то время столы имели подковообразную форму, а за ними не сидели, но на них возлежали. В процессе создания художественного образа свобода художника является почти безграничной, поскольку он при этом может делать почти все, что угодно с элементами, частями синтезируемого образа. Он может, например, силой собственного воображения переносить их из одной исторической эпохи или страны в другую, как например, поступал японский кинорежиссер Акиро Куросава, снимая «Идиота» Ф.М. Достоевского не с помощью показа образа жизни русских аристократов, купцов  и мещан ХІХ века, а японских горожан середины ХХ века. В обычной жизни некоторым из нас, впрочем, также нравится такой собственный портрет, на котором мы выглядим более красивыми и элегантными, чем в повседневной жизни, а именно без бородавок, пигментных пятен, морщин, одетыми не в майку и джинсы, а смокинг и т.п. Вслед за В.П.Бранским можно выделить четыре способа искажения и модификации, входящих в целое художественного обзора частей. А именно: деформацию (модификацию) 1) линий; 2) формы; 3) света; 4) цвета (в данном контексте речь идет, конечно, о художественных образах в живописи). Искажение линий обычное дело при изображении художником непропорционально длинных рук, ног и т.п. Художник Энгр на упрек в его адрес за то, что  на одной из его картин у  Богоматери слишком длинные руки, резонно ответил, что у матери, тянущейся к сыну, в принципе не могут быть «слишком длинные руки». 

У папы Римского Сикста на «Сикстинской мадонне» Рафаэля – шесть пальцев - это искусственная модификация естественной формы, как и на автопортрете М. Шагала 1912 года, на котором у художника нарисовано семь пальцев на левой руке. В том, что сделано это сознательно, нас убеждает изображение художником своей правой руки, в которой он держит палитру, число пальцев на которой является правильным и естественным - пять. Изображение деформированной руки художнику, очевидно, потребовалось, чтобы точнее изобразить порывы своей души, которая как рука на автопортрете тянулась к мольберту, на котором стола особенно дорогая Шагалу картина, посвященная его родному Витебску. Деформируя в процессе создания художественного образа свет, художник может сдвигать границы времени суток, меняя местами день и ночь, искажать цвет, изображаемого объекта, рисуя, например, небо в золотых тонах. Когда же английского художника Тернера упрекали за то, что в реальной жизни небо голубое, а не золотое, он, соглашаясь с этим, уточнял, а «неужели вам не хотелось бы, чтобы оно было именно таким».

Объектом модификации в процессе создания художественного образа может также выступать формы, например, пространственная структура. В живописи способ расположения частей в художественном пространстве называют перспективой. В истории живописи были реализованы четыре главных типа художественной перспективы: 1) линейная; 2) обратная; 3) параллельная; 4) сферическая. Линейная перспектива в свою очередь делилась на: 1) нормальную; 2) птичью; 3) лягушечью перспективу. Рассмотрим их особенности чуть подробнее.

Линейная перспектива призвана передать на двухмерном холсте трехмерное изображение, т.е. такое изображение некоторого объекта, к которому мы психологически привыкли в нормальной жизни. Линейная перспектива, поэтому, только на первый взгляд психологически нормальна и естественна. В самом деле, чтобы ее построить, художнику приходится и изменять (искажать) размеры фигур (их линию и форму), и рисовать ближние предметы в увеличином виде, а дальние в уменьшенном, а также использовать светотень, изменять резкость изображения. При этом близкие фигуры изображаются более четко по сравнению с дальними, фигуры перекрывают друг друга, а параллельные линии искусственно сводятся к горизонту. В процессе создания художественного образа его автор на мир  может смотреть и сверху, как птица, и снизу, как лягушка. Дизайнер Нельсен, описывая роль именно лягушечьей перспективы в интерьере, ввел в оборот для обозначения ее продукта понятие субшафта, обращая с его помощью наше внимание на форму не всегда фиксируемых при восприятии               некоторого интерьера ножек диванов, кресел и т.п. Обратная перспектива широко использовалась в русской иконописи, например, в «Троице» А. Рублева. Примером использование сферической (изображения на сфере) перспективы является картина Петрова-Водкина («В детской»). Важной особенностью обратной перспективы является превращение зрителя некоторой картины как бы в ее персонажа, соучастника. 

Художественный синтез, как модификация частей и элементов некоторого образа обычно выстраивается в соответствии с принципами контраста (противопоставления), равновесия и гармонии.

Контрастом называется контрадикторное противопоставление элементов образа художником. Примером контрадикторного противопоставления является черное/белое и основанная на ней так называемая черно-белая логика. В контрасте, поэтому, нечто гладкое противопоставляется не негладкому, а, например, угловатому, а красный цвет цвету зеленому и т.д.

В художественной практике используются не только замысловатые – красное/зеленое, но и более простые противопоставления, например, изображения лица красавицы лицу безобразной старухи.

По авторитетному мнению В.В. Кандинского, принцип противопоставления –  «величайший принцип в искусстве во все времена», т.к. он – основа гармонии. Сам художник,  противопоставляя треугольник кругу, стремился подчеркнуть «остроту» треугольника, рисуя треугольник желтой краской, а круг синим цветом. На картине «Несколько кругов» В.В. Кандинским сумел таким образом противопоставить черный с зеленоватым оттенком фон картины и изображенные на ней разноцветные круги, что последние даже воспринимаются нами, как фосфорецирующие. 

Контраст, противопоставление, как элементы синтеза всегда обременены своей противоположностью – соединением элементов, или симметрией, ритмом художественного образа. Последнее удачно представлено на картине известного художника символиста Ф. Ходлера «Предназначение», где изображены шесть парящих над землей девушек, одетых в голубые платья и белые простыни, вытянутые подобно крыльям ангелов. Парящие на землей девушки образуют полукруг в центре которого нарисован обнаженный мальчик, застывший в ожидании перед тянущимся к небу саженцем деревца. Использованная в художественном образе предназначения мальчика на картине Ходлера симметрия создает условия для перехода изображения как бы в органный ритм, а ее зрителям при этом могут даже слышаться звуки органа.

Хорошей иллюстрацией принципа единства  принципа единства и равновесия в творчестве С.Дали является картина «Внутриатомное равновесие лебединого пера». На ней изображены (на темно-желтом пространственно-организованном фоне - кисть человеческой (мужской) руки, кусок арбуза, лапа курицы, голова – то ли лебедя, то ли …, чернильница, картофелина, со срезанной одной полоской кожуры и лебединое перышко. Легкое перо уравновешивает тяжелую картофелину, однако, не своим весом, а цветом: «более легкие предметы (перо и салфетка) сохраняют свой вес, тогда, как более тяжелые, вопреки логике и здравому смыслу, становятся невесомыми», - пишет современный исследователь творчества С.Дали.

В силу того, что художественный образ может строится на искажении его частей, способов связи частей в целое и т.п., он является не отражением, а творчеством, кодированием внутреннего мира художника с помощью внешнего мира и ценностного отношения к нему.

Согласно В.П.Бронскому, многообразие внешнего (для художника) мира можно представить как множество 4-х типов объектов: реальных (стол, стул и т.п.) и абстрактных (сущность, причина, время, фантастических (кентавр…) и метообъектов (творчество, как таковое, это абстракция от абстракции, сюда же входит  сопереживание, рациональность и иррациональность, любовь) (шестилетняя девочка, поднимающая кожу моря, под которой скрывается спящая собака» (С.Дали). 

Художественный образ является кодированием объекта искусства с помощью трех способов : 1) изоморфемы; 2) метафоры; 3) аллегории.

Изоморфема – структурная копия объекта, единство старой структуры и новых элементов – не копия, а код – Портрет Рудольфа Аргимбольдо –ее пример.

Метафора (букв. переименование, иносказание). Лучше всего судить по такому примеру, как итальянскому художнику Джотто (1276-1337) неаполитанский король заказал картину, на которой было бы изображено его королевство. Он ожидал увидеть в птичьей линейной перспективе все свое королевство. Каково же было изумление короля, когда он на картине осла, нагруженного тяжелым вьюком (с короной и скипетром). Осел с вожделением обнюхивал лежавший у его ног вьюк с короной и скипетром поновее, явно желая его получить. На вопрос короля, что бы это значило, Джотто сказал, что таким он видит государство, народ которого осел, всегда недоволен своим правителем и жаждет получить нового, не подозревая о том, что новый правитель будет просто  более новым вьюком, поклажей, которую ему придется возить на своей спине.

Сравнение государства с вьюком – пример метафоры.

В том случае, если художественный образ становится изображением абстрактного объекта, используется прием аллегории. Древнегреческий бог Апполон – аллегория света и мудрости, а Афина Поллада – мудрости, а Пирон – символ невежества и тьмы.

В некоторых случаях художественный образ представляет собой единство изоморфемы, метафоры и аллегории одновременно особенно это характерно для творчества художника Иеронима Босха, например, в его знаменитой картине «Сад наслаждений» или С. Дали «За секунду до пробуждения после облета шмеля вокруг плода граната»

Картина Босха была создана в 1500 году в Нидерландах. В 1517 году она была перевезена из Брюсселя во дворец испанских королей под Мадридом Эскориал для Филиппа II. В то время Филипп II был лидером борьбы против протестантов. Картина-..состоит из трех створок. На первой створке показано как уже в раю появляются первые зародыши мирового зла. Это изображение: голых идола и Евы рядом с деревом познания. На центральной створке .. изображены сцены грехопадения семи видов: сладострастия, разврат уподобляется красным и синим ягодам. На правой створке изображен ад, где дьявол терзает людей за совершенные ими поступки. Этот художественный образ-смесь садизма и бреда, ужаса: Уши с разрезающим их лезвием,… «Сад наслаждений» критики иначе называют изображением мирового зла в его всеобщем процессе: с момента зарождения в раю, до торжества в аду. Дьявол  в «Саду наслаждений» уподоблялся и кошке, держащей в зубах мышь, и филину, глядящему на обезумевших от страха людей и «странной фаллической конструкции»; состоящей из двух ушей и сверкающего между ними лезвия. Пустотелые бутон и тушка (по видимому цыпленка) символизировали зло, которое втягивает в себя людей.

Историки живописи до сих пор спорят о содержании «Сада наслаждений» И.Босха. При этом одно все же остается бесспорным - это один из самых сильных художественных образов, когда-либо созданных человеком .

Резюмируя различные свойства художественного образа, можно сказать, что его содержанием (значением) является эстетическая эмоция (чувство), которое  выражает общезначимое в отношениях человека с объектом и является уникальным (неповторимым), соответствует переживаниям художника, и несут рациональную информацию.

Для того, чтобы стать художественным, некоторый эмоциональный образ должен быть общезначимым, уникальным, искренним, рациональным.

Художественный образ по оценке В.П. Бронского – «умозрительная модель с общезначимой выразительностью» (с.127).

Художественный образ для того, чтобы быть воспринимаемым всегда имеет определенную материальную форму. Живописные образы могут реализовываться в виде фресок (от fresco-…) – писание водяными красками по сырой штукатурке. Фреска, по Пюви де Шаванегу, «одухотворение стен». Освобождение художественного образа от связи со стеной привело к появлению станковой живописи, в которой стали использоваться маслянные краски, наносимые на дерево, холст. Использование цветных карандашей и бумаги, картона открыло технику пастели. Среди разновидностей реализации художественного образа в живописи находятся также коллаж (наклеивание на холст обрезков бумаги, клеенки и т.п. Пример Пикассо). Краска иногда разбрызгивается лейкой, пулями, поцелуями губ и т.п.

В оп-арте художественный образ моделируется с помощью компьютера, но всегда «определяющую роль в выборе материала играет образ, а не наоборот, его материал».

В живописи используют фроттанс – натирание бумаги, лежащей на шероховатой поверхности графитом и граттаж – (соскребывание-gratter) – накладывание на шероховатую поверхность холста и соскребывание красок.

Конечно, материал художественного образа не является совершенно безразличным по отношению к содержанию образа. Когда римские копиисты воссоздавали греческие бронзовые статуи в мраморе, они не могли не использовать эстетическую данность оригинала.

Взаимодействие материальной формы и художественного материала чаще всего называют «муками творчества» и изучают по черновикам, эскизм, ранним вариантам и т.п.

В эстетике активно обсуждаются следующие вопросы: «Может ли художественные образы создавать природа (живая и неживая)? Существуют ли правила создания художественных образов?» «Как в художественном образе соединяются природное и социальное, познавательное и ценностное, коммуникативное и некоммуникативное, эмоциональное и рациональное?

В обычной жизни чаще всего обсуждается вопрос: «Обязательно ли для восприятия художественного образа его понимание (рациональное постижение) или зритель должен целиком доверяться своим чувствам?»

Анализ даже произведений реалистического искусства показывает, что оценить (воспринять, понять и т.п.) их можно, только используя свой интеллект, ум – например, знание истории, контекста создания художественного образа. На картине французского художника реалиста Г. Курбе «Ателье художника», на первый взгляд, просто изображена его мастерская. Рациональный анализ картины позволяет понять, почему на ней изображено три десятка персонажей и, вроде бы, обычных зевак. Внимательное изучение картины изображено рядом с художником обнаженной женщины и мальчика- подростка, показывает, что в их изображении нет ничего эротического, т.к. с их помощью Курбе важнейшую для эстетики реалиста «голую правду», доступную и простому, неискушенному зрителю, изображенного в образе подростка. Справа от художника изображены следующие персонажи: меценаты, критики, философы, – как образы, стимулирующие творчество, а слева – обычные люди-нищие, священники и т.п., как поставляющие материал для реалистического искусства. Если же понимание так важно даже для реалистического искусства, то в абстрактном искусстве оно имеет еще большее (Ф.Ходлер «Ночь», показ обнаженных тел, «Портрет Пикассо в сиянии славы», созданный С.Дали, или портрет Пикассо «Дары Маар». Художественный образ не научная абстракция, его надо не только понимать (вопреки обычным предрассудкам), но и эмоционально воспринимать, переживать.

Эмоциональное восприятие точнее называется сопереживанием. Специфика эстетического понимания в объединении в одно целое в чувствование, наслаждение и самовыражение.

Если художник в своем эстетическом образе самовыражается, т.е. выплескивает на зрителя свои эмоции, то зритель их воспринимает, т.е. вчувствывается в них, сопереживая художнику.

Один французский министр, впервые увидевший «Гернику» Пикассо на выставке в Париже в 1937г., на вопрос художника: 2Ну, как?», - ответил: «Это просто ужасно!» На что Пикассо сразу же отреагировал: «Именно это я и хотел отобразить ужас» (Медведенко А.В. «Герника» продолжает борьбу. М.. 1988. с.65).

Эстетическое сопереживание не зависит от положительной  или отрицательной эмоциональной информации, закодированной в художественном образе. В.П.Бронский выделяет также отсутствие сопереживания или контрпереживания, противоречивое, т.е. переживание или микспереживание , сопереживание и сверхпереживание.

Контрпереживание – досада, издевательский смех, ярость, своим источником имеет иногда непонимание некоторого художественного. По указанию Гитлера в 1937 году было отобрано 1290 картин, которые были выставлены в Мюнхене с целью убедить зрителя, что это дегенеративное искусство. Гитлер заявил, что художник творит для народа и не должен изображать и лужайки голубыми, небо зеленым, а облака серо-желтыми». Больше всего на выставке от него «попало» немецким экспрессионистам. Интересно отметить, что часть этих картин нацисты потом разворовали сами, часть же продали на аукционе в Швейцарии, а 1004 сожгли на костре (пример, пиктоцида). В контрпереживании проявляется не только невежество, но и патология…двигались террористические акты против картин. Иконописец Балашев, как известно, нанес три ножевых удара полотну Репина «Иван Грозный и сын его Иван» (1913г). В этом примере нередко видят влияние…., который еще в XV в. призывал жечь картины.

Контрпереживание обычно выражается в следующих наших оценках произведений искусства – «Холодно и безжизненно» («не трогает), «трескуче и высокопарно», «непрофессионально и неправдоподобно». 

Еще Эль Греко, посетив, посетив в 1570 году Сикстинскую капеллу, предложил сбить фреску Микеланджело со словами: «Хороший человек был Микеланджело, но он не умел писать».

Особое место среди таких оценок занимают выражения: «безвкусица и пошлость», или по-немецки Kitsh (дешевка, халтура).

Что такое безвкусица, указать точно не всегда возможно. По оценке французской императрицы Евгении, примером безвкусицы была, в общем-то, неплохая картина Курбе «Купальщицы». Обычно признаками китча считаются: вульгарный эротизм, мелодраматизм и «салонная красивость» (слащавость).

Сопереживание, наоборот, означает максимально полное проникновение зрителя во внутренний текст (подтекст) художественного образа. Сверхсопереживание означает при этом такое овладение художественным образом, при котором у зрителя возникают дополнительные чувства и мысли о ней. Самопереживание – коммуникативный процесс, результат взаимодействия художника и зрителя. На него могут влиять следующие факторы: редкость, древность, стоимость, трудоемкость, труднодоступность, чудотворность (если речь идет об…), экзотичность (немецкий художник Г.Макс изобразил Христа, открывающим и закрывающим глаза в зависимости от положения зрителя). Среди факторов или эффектов представлены также – сенсационность, скандальность. Пример художественного образа картина сюрреалистического поп-арта исландца Эрро «Любовный ландшафт» (1973), на которой изображен пляж, покрытый «копулирующими парами». Здесь изображены и люди, и животные, и технические устройства – советская ракета «Восток».

На его же картине: «Сражение у Киото» (1974) атака американцами японцев, занимающихся групповым сексом. Это пример эффекта запретности. Есть фактор знаменитости. Последний особенно действенен в тех случаях, когда оцениваются старческие творения знаменитых художников или просто известных людей, которые без опоры на их авторитет вряд ли бы были удостоены внимания публики.

Нельзя сказать, что эстетический вкус является однозначным, не зря, ведь, говорят – о «вкусах не спорят!»

Однако следует не забывать о том, что имеются правила построения художественных образов, законы сопереживания и их рациональной интерпретации. В простейшем случае, «оценка художественного произведения всеми зрителями, сопереживающими художнику, должна совпадать с оценкой самого художника», т.е. она должна быть единством индивидуального и социального. Возникает вопрос: «почему же зритель отдает предпочтение одним произведением искусства и отвергает другие?» Один из ответов звучит так: «Все дело в их эстетических идеалах – если эстетические идеалы зрителя и художника совпадают, то зритель сопереживает или, если же они не совпадают, то возникают контрсопереживания. Следовательно, «Именно совпадение эстетических идеалов зрителя и художника является, по-видимому, конечной причиной возможности сопереживаний»,– писал В.П.Бронский.

Следовательно, для того, чтобы понять специфику художественных образов их обязательно следует соотносить с нашими эстетическими идеалами.

Часть 2. История эстетики

 2.1. Формирование эстетики

В истории эстетики М.С. Каган выделяет следующие этапы:

· Этап формирования эстетики с античности и до эпохи  Просвещения (А.Баумгартена)

· Этап формирования и развития философской эстетики (в немецкой классической философии)

                Современный этап развития эстетики, который начался в середине XIX века.

Поскольку искусство и эстетические эмоции человека возникли намного раньше философии, первоначально эстетические знания формировались в рамках мифологического и религиозного мировоззрения. Этот этап формирования эстетики условно можно назвать предэстетикой.

2.1.2. Предэстетика мифологии и религии

Об эстетических эмоциях в рамках мифологического мировоззрения судить сегодня достаточно сложно. Вместе с тем до сих пор сохранились многочисленные памятники искусства, сформированного в границах мифологического мировоззрения. Изучая мифологическую и религиозную предэстетику, необходимо прежде всего обратить внимание на то, что осмысление проблем искусства, его эстетических идеалов, жанров и пр. было сначала реализовано в исторически первом типе мировоззрения - мифологии.

В перспективе данного мировоззрения в Древнем мире люди еще плохо различали различные виды деятельности. Например, то, что мы сегодня называем разными словами искусством, ремеслом, мастерством, умением они обозначали одним словом – «тэхне». Сходным образом в Древнем мире не было установлено границ между практическим опытом, наукой, предфилософией, искусством и т.п. В базировавшейся на вере в сверхестественное мифологии то явление, которое мы сегодня называем искусством, как особой формой общественного сознания и практической деятельности, раскрывающей человеческие способности к эстетическому освоению миру, не могло не иметь божественного происхождения. Согласно древнегреческой мифологии, например, покровителем искусства был божественный Аполлон. Первоначально в своем подчинении имел всего одну музу. Позже под его покровительство попали уже три, а впоследствии и все знаменитые девять Муз. По крайней мере, в послегесиодовскую эпоху, греки уже четко различали следующих муз: Клио – богиню истории, Мельпомену – богиню трагедии, Талию – богиню комедии, Евтерпу – богиню лирической поэзии, Каллиопу – богиню эпоса, Эрато –богиню любовной поэзии, Терпсихору – богиню танцев, Уранию – богиню астрономии,  Полигимнию – богиню гимнов. Каждая из Муз вносила в гармонию мира свою лепту, а Аполлон, как их руководитель, получивший имя водителя Муз – Мусагета - «обеспечивал» гармонию мира в целом, разрушая зло, вражду, грубость (точнее то, что сами греки называли «amuson»). В качестве божества света и прорицателя воли верховного бога Зевса, Аполлон выступал в качестве источника высшей красоты и добра.

Обратим внимание на то, что Аполлон покровительствовал как богиням наук – истории и астрономии, так и семи музам, связанным с искусством в современном смысле этого слова – Мельпомене, Талии, Евтерпе, Каллиопе, Эрато, Терпсихоре, Полигимнии. Перечисленные богини олицетворяли собой «мусические» искусства, которые отличались от «механических  искусств», находившихся под покровительством Гефеста – бога огня и ремесел. Памятуя о том, что эстетика – наука философская, здесь уместно обратить внимание на божественную Афину  Палладу, которая, как известно, покровительствовала мудрости (философии). Однако, и эта муза философии, в соответствии с канонами мифологического мировоззрения, как бы «по совместительству» являлась также и покровительницей ремесла рукоделия. Важно, поэтому, обратить внимание на то, что «осознание особой роли Муз истории и астрономии не дает еще достаточно основания говорить о понимании греками специфической функции научного знания» (Лекции по истории эстетики. Книга 1. - Л. Из–во. ЛГУ. 1973.- С. 25). Следовательно, в рамках мифологического мировоззрения могла сформироваться еще не полноценная эстетика, а лишь ее элементы, или, как мы их назвали их совокупность выше, предэстетика, в которой отражалось отсутствие резких демаркационных линий в Древнем мире между искусством, наукой и ремеслом. Для понимания многообразия содержания данной предэстетики, полезно иметь в виду, что развитие идеалов искусства в рамках мифологического мировоззрения осуществлялось посредством различных мифологических традиций. Например, в Древней Греции наряду с мифом об Аполлоне в ходу был и миф о Дионисе, образ которого как бы олицетворял собой неконтролируемые разумом инстинкты человека, его неосозноваемую тягу к свободе.

В Х1Х веке в эстетике Ф. Ницше мифы об Аполлоне и Дионисе получили дальнейшее развитие в том смысле, что Аполлон стал рассматриваться, как символ светлого, тогда, как Дионис олицетворение темного начала эстетического идеала. Раскрывая мировоззренческую роль данных мифов, Ницше утверждал, что до ХIХ в.  европейская культура развивалась под определяющим влиянием аполлоновского начала (т.е. начала сознательного, связанного с культом разума и рациональностью). По его мысли новая культура должна базироваться на культе Диониса, раскрывая глубинные связи мифологии с мистикой, темными началами человеческой души, экстазом, страстью, хаосом, иррациональным. В работе  «Рождение трагедии из духа музыки» (См.: Ницше Ф. Соч. в 2 т. Т.1 С.114-115) во взаимодействии аполлоновского и дионисийского, светлого и темного начал Ф. Ницше увидел нерв развития искусства, отдавая сам, впрочем, нередко предпочтение его темной, иррациональной стороне. 

Глубокое понимание природы предэстетики в рамках мифологии предполагает осознание не только внутреннего исторического единства мифологии, но и актуального различия между древним и современным мифом, с одной стороны, и современной сказкой – с другой. Дело здесь заключается в том, что в наши дни взрослые люди в сказку, в отличие от мифа, как известно, не верят, тогда как искусство, по крайней мере, для части из них, выступает, как особый, удвоенный, фактически, ирреальный, фикциональный мир, в реальность которого люди зачастую также не верят. Иное дело искусство в рамках мифологического мировоззрения, где оно для древнего человека было способом жизненно-практической ориентации в мире.

Завершая рассмотрение мифологической предэстетики, уместно подчеркнуть, что ее разнообразные знаки и следы до сих пор пронизывают мир отделившегося от науки и ремесла искусства. Например, этимология слова «музыка» явно связана с легендарными музами, иначе говоря, имеет мифологические корни, с чем, по-видимому, связан и тот особый статус, которым иногда наделяется музыка, среди других видов искусств.

Не следует, однако, и переоценивать значение мифологической предэстетики. М.С. Каган в этой связи резонно указывал на то, что в Древней Греции еще «не было муз живописи, пластики, зодчества», а древние греки не признавали различий между искусством и наукой и не понимали глубинного внутреннего единства всех видов искусств (См.: Каган М.С. Эстетика как философская наука. - СПб. Петрополис. 1997. С. 28). И, наоборот, они четко осознавали сверхъестественное, божественное происхождение искусства, на что, например, красноречиво указывали слова Гомера, начинавшего свою поэму восклицанием: «Гнев, о, богиня (т.е. муза, - выделено, мною, - В.Ч), воспой Ахиллеса…»; которому, впрочем, как бы вторил другой древнегреческий поэт Пиндар: «Пой мне, о богиня, а я возвещу твои пророчества людям !» и мн. др.

Другие знаки мифологической предэстетики в наши дни обнаруживаются частью в шутливых, частью в серьезных обращениях современных творцов искусства к Музам. Эти обращения–апелляции, чаще всего, связаны с поиском художником новых эстетических эмоций, поэтического вдохновения. В поэтических строках: «Являться Муза стала мне», «Да здравствуют Музы! Да здравствует разум!» (А.С. Пушкин) отражалась уже не столько мифологическая предэстетика, сколько актуальный способ формирования нового художественного образа, который, конечно, имел преемственную связь с предэстетикой гомеровской эпохи, в которой музы «представляли себе связь художника с богами отнюдь не метафорически» (Каган М.С. Ук. соч. - С. 29). В рамках мифологической предэстетики и художественные образы, и их важнейший источник художественное творчество - были связаны не только с вымыслом, но и с «мистическим актом» творения.

2.2. Предэстетика религиозного мировоззрения 

Рассматривая религиозгую предэстетику, следует иметь в виду, что провести четко демаркационную линию между мифологией и религией, базирующихся на вере в сверхестественное не всегда возможно. Например, как и во многих языческих мифах, в тексте Библии сотворение мира изображается как продукт деятельности ремесленника, творчества представителя технического искусства – гончара. Библейский гончар – Бог, был, конечно, гончаром особого рода, т.к. его первым актом творения стало ни много, ни мало создание нашего мироздания, неба и земли из ничего. Уместно обратить внимание на то, что представленные в разных местах Библии оценки актов творения в качестве хороших, означали их квалификацию,  на что указывает М.С. Каган, как сделанных мастерски, совершенных и, следовательно, прекрасных.

Важнейшей особенностью религиозной предэстетики была содержавшаяся в ней программа последовательной и четкой дифференциации (чего, заметим, в скобках еще не было в мифологической предэстетике) ценности добра и в т.ч. и красоты, с одной стороны,  и зла, в том числе и безобразного – с другой. Данное различение не только в христианстве, а и во многих других мировых религиях дополнялось другим важнейшим и принципиальным для религиозной предэстетики делением ценности красоты на два ее вида – красоту телесную, или земную, низшую и красоту духовную, небесную, или высшую. Низшая красота в рамках религиозной предэстетики рассматривалась как источник земного наслаждения, тогда, как духовная красота оценивалась не только, как движущая сила религиозного экстаза, высший вид человеческой чувственности, но и конечная цель человеческих устремлений.

Не упуская из виду указанных выше особенностей религиозной предэстетики, уместно подчеркнуть, что она не является монолитной. В таких мировых религиях, как иудаизм и ислам культивируется, например, запрет на изображение низшей, телесной красоты, существуют ограничения на изображение живого, а пластические искусства ограничиваются сферой архитектуры, прикладных искусств, орнамента.

В католицизме и буддизме, наоборот, не отрицается право на существование живописи, а также на трехмерное скульптурное, мистериально–темпоральное изображение божества, использование мифологических сюжетов и т.д.

В православной преэстетике, к примеру, предпринимались попытки сохранения элементов мифологических или, по крайней мере, еще не вполне зрелых религиозных подходы к формированию эстетического идеала с идеалами праведной православной жизни. В православном храме, к примеру, церковная служба обычно сопровождалась эстетическими элементами пышности и великолепия, на что, как известно, и обратили внимание еще посланники киевского князя Владимира, которые должны были, сравнив между собою различные вероисповедания, подготовить почву для религиозного обращения Древней Руси. В полученных от своих посланцев донесениях, князю сообщалось, что, например, в мечети молятся без поясов, и нет в глазах молящихся в ней веселья, а отражена в них печаль, и в ней «смрад велик…», что у немцев (католиков) «красоты богослужения не видно», и, наоборот, обращают на себя внимание незабываемые «красоты византийского богослужения».

Религиозная предэстетика имела уже сложно организованное содержание, которое дополняло и обрамляло собой принципиальнуя для нее оппозиция земной и божественной красоты. Особенности разработки данного содержания проявлялись, в частности, в дискуссиях о правомерности использования художественных образов святых – полемика иконоборцев и иконопочитателей в рамках православии. Вместе с тем, практически итоги данной дискуссии, связанные с поисками ответа на вопрос о том, а не является святотатством изображения ликов святых на иконе или стенная роспись храма были убедительно подытожены и представлены и в фресках Спассо–Ефросиньевского монастыря в Полоцке, и в «Троице» Андрея Рублева.

Несмотря на то, что разнообразные эстетические знания были получены в рамках мифологического и религиозного мировоззрения, после того, как к осмыслению загадок красоты и творчества подключились философы, процесс изучения  природы и проблем искусства и эстетических эмоций пошел быстрее. Его результатом стало рождение эстетики в собственном смысле этого слова.

                           2.3. Эстетика Древнего мира

Уже в Древнем мире влияние философов на исследование искусства стало столь значительным, что в наши дни ученым искусствоведам для того, чтобы отвоевать себе право на изучение искусства иногда даже приходится вступать в полемику с ними. В силу того, что философия является рациональным и критическим знанием, отношения философов и представителей искусства с самого начала, однако, складывались непросто. Об этом красноречиво свидетельствовали, например, их высказывания друг о друге.

Древнегреческий философ Гераклит имея в виду Гесиода утверждал, что «многознание уму не научает», т.к. поэт, по его убеждению, не понимал, что по совей сути «день и ночь – одно и то же». Не менее иронично древнегреческий поэт Аристофан (ок.450-ок.385 г до н.э.) в комедии «Облака» (423 г. до н. э.) высказывался и о философии, и о ее знаменитом представителе Сократе устами своего героя Стрепсида. Со своей стороны, ученик Сократа великий древнегреческий философ Платон не менее энергично сетовал на то, что «философия и поэзия издавна в каком-то разладе» (Платон «Государство», кн. Х, 607в).

Согласно современным исследователям Куну и Гильберту, конфликт между философией и поэзией (и более широко - искусством) возник из-за  претензий как поэтов, так и философов на монопольное обладание истиной и мудростью. 

Неудивительно, что на этой почве возникло уже в Древнем мире представление о том, что поэт всегда является чем-то большим, чем простым сочинителем стихов, а именно мудрецом. Впоследствии в европейской культуре эта мысль воспроизводилось неоднократно. Например, немецкий философ Х1Х в. Шеллинг  полагал, что поэты являются одновременно и пророками, и законодателями. Сходного убеждения придерживались и Ф.Ницше, и деятели русской культуру. Неудивительно, что в СССР русский поэт Е.А.Евтушенко в стихотворении «Молитва перед поэмой» (1964) нисколько не сомневался в том, что: « Поэт в России – больше, чем поэт. В ней суждено поэтами рождаться Лишь тем, в ком бродит гордый дух гражданства, Кому уюта нет, покоя нет». Через год в другом стихотворении «Поэт» он, продолжил доказательство особой миссии поэта следующим образом: «Потери мира и войны, Любая сломанная ветка, В нем вырастают до вины, Его вины – не просто века» (1965).

Несмотря на приведенные выше негативные и (или) уничижительные оценки поэтами и философами друг друга, серьезных и глубинных оснований для резкого противопоставления и, уж тем более для разжигания конфликтов между философами и поэтами (более широко, представителями искусства вообще), как представляется, не существует. На это, к примеру, указывает то известное из истории обстоятельство, что многие философы, как бы порывая с ложно понятой профессиональной корпоративностью своего сообщества, видели в поэтах философов. По мнению Протагора, Гомер и Орфей  были не столько поэтами, сколько софистами (мудрецами), т.е. философами, лишь скрывавшими свою настоящую профессию из-за боязни преследования. Не менее красноречивы высокие оценки поэтов современными философами. Немецкий экзистенциалист М.Хайдегер, например, называл немецкого поэта И.Х.Гельдерлина (1770-1843) «поэтом поэтов», тогда как, сам Гельдерлин высоко оценивая философию, писал: «Великое определение Гераклита – единое, различное в себе самом мог открыть только грек, ибо в этом вся сущность красоты, и, пока оно не было найдено, не было и философии». В романе «Гиперион» (1794) немецкий поэт, раскрывая интимные связи поэзии и философии, пришел к выводу о том, что «Философия, как Минерва из головы Юпитера, родится из поэзии». 

Согласно современным английским ученым Гильберт и Куну, формирование эстетики как особой науки в Древней Греции протекало по трем направлениям. 1) формирование философии (метафизики) красоты в рамках натурфилософии (космологии); 2) изучение отклика души человека на прекрасное в рамках психологии и, наконец, 3) теории процесса создания прекрасных предметов, т. е. теории тэхне, как искусства, ремесла, умения. Данная типология однако, не является общепринятой, и по мнению русского советского специалиста А.Ф. Лосева в Древней Греции можно выделять космологическую; антропологическую, эйдологическую эстетики, а также эстетику эллинизма.

В дальнейшем мы будем пользоваться схемой английских ученых и, взяв предложенное ими деление направлений формирования эстетики за основу, рассмотрим содержание данных направлений подробнее, начав с краткой характеристики искусства Древней Греции.
Согласно польскому ученому В. Татаркевичу, в истории Древней Греции выделяются два периода: эллинский и эллинистический (III в. до н. э). Социально-экономической и политической основой формирования и развития античной эстетики были древнегреческие полисы – города-государства. Современные историки защищают, по меньшей мере, две концепции образования полисов: аграрную и торговую. Иначе говоря, в качестве причин возникновения полисов они указывают либо на недостаток земли, а также людскую перенаселенность, сдерживавшие развитие системы земельных отношений в Древней Греции, либо на развитие товарного производства и торговли. В наши дни историки также дискутируют между собой и о масштабах древнегреческого рабовладения, например, о количестве рабов в Древней Греции. Согласно одним источникам, в IV в. до н. э. на 21 тысячу афинян приходилось 400 тысяч рабов, тогда, как согласно другим, например, Фукидиду их было около 20–30 тысяч. На древнегреческую эстетику серьезное влияние оказывала греческая олимпийская религия была, которая была антропоморфной, а ее боги своеобразными сверхлюдьми, как, впрочем, все же в меньшем объеме и мистическая религия первобытного населения Древней Греции. В искусствознании сегодня активно используются идеи Ф. Ницше о существовании в Древней Греции аполлоновского и дионисийского начал, что для искусства Древней Греции имели важное значение понятия «мимесис» (подражание), связанное с культом Диониса, «катарсис» (очищение (души) и наслаждение от произведений искусства), «хорея», обозначавшее хор и, более широко, коллективное начало искусства.

· Выдающимися образцами древнегреческого искусства являются поэмы Гомера, стихи Сафо, Пиндара, творения скульптуров Фидия (Зевс Олимпийский), Поликтета, Праксителя, Мирона и мн. др.

Прежде всего, обращает на себя внимание то обстоятельство, что в рамках философии красоты, посредством наблюдения течения обычных природных процессов - смены дня и ночи, лета и зимы, моментов рождения и смерти человека и т.п., первые  древнегреческие натурфилософы приходили к общему и, заметим, достаточно обоснованному (разумному и убедительному) выводу о том, что и в основе данных процессов, и в фундаменте мира в целом лежат ритм и гармония. В том ключе, например, формулировались основные идеи эстетики пифагореизма. Как известно, на одной из монет, найденных на острове Самос, ее создатель древнегреческий философ Пифагор изображался следующим образом. Правой рукой он указывал на лежащий перед ним шар, а в левой руке удерживал скипетр. Шар, согласно философии природы Пифагора, является самымы прекрасным из всех объемных тел, тогда, как круг –самымы прекрасным из всех плоских фигур. Древнегреческий философ при этом исходил из того,  что  первоосновой мира является число, или, говоря иначе, что “числа - вся вселенная”. Это означало, что наиболее общие законы искусства, а также формирования и развития эстетических эмоций являются законами числа, коэффициентов, пропорций.

Наиболее полно фундментальная роль и значение числа для эстетики, как философии красоты, проявлялось, по мысли Пифагора, в музыке. Для древнегреческого философа музыкальные звуки и были, и не были колебаниями звуков с определенными интервалами(пропорциями), зависящими от числа (длины струн), т.к. высшим видом музыки была, отражавшая гармонию небесных тел музыка небесных сфер. Важно обратить внимание на то, что “пифагорейский космос представляет собой своеобразную божественную музыкальную шкатулку: звезды расположенные на гармоничных расстояниях одна от другой, двигаются по своим орбитам с твердо установленной скоростью, и колебимый их движением эфир создает самую сложную из всех существующих мелодий” (Гильберт К., Кун Т. История эстетики. - М. Иностранная литература. 1960. - С. 23).

Эстетика Пифагора была не только философией красоты, но и ее психологической теорией. Иначе говоря, она относилась также и ко второму направлению развития античной эстетики. Согласно Пифагору, не только космос, но и душа является примером гармонии, и, поэтому-то, она и способна наслаждаться музыкой небесных сфер. Она – как бы струны лиры, и, следовательно, с нею следует общаться очень бережно и деликатно. 

В пифагорейской доктрине музыкального этоса (эстетического идеала) последовательно различались два вида музыкальных мелодий: резкие, возбуждающие мелодии(они, помысли Пифагора, отражали воинственный и мужественный характер человека) и напевные мелодии, которые, наоборот, соответствовали нежному и доброму характеру человеческой души. Благодаря музыке, полагали ученики Пифагора, люди могут становиться мягче, а те из них, которые по каким-то причинам, пали духом, благодаря соответствующей музыке могли вновь обрести силу духа. Заверая рассмотрение первых двух направлений развития античной эстетики на примере философии Пифагора, подчеркнем тесную связь данных направлений формирования философской эстетики Древней Греции.

Третье направление формирования древнегреческой эстетики –эстетика и философия тэхне (искусства, ремесла и т.д.) была разработана старшими софистами.

Древнегреческие философы софисты Протагор, Горгий и др. подняли обычное человеческое мастерство и ремесло с уровня повседневной жизни на праздничный пьедестал искусства. Этому способствовало их специальное изучение и развитие искусства риторики, как науки о процессе убеждения с помощью слова. Опираясь на него, в деле постижения природы эстетического идеала и художественных эмоций, софисты взяли себе в  союзники уже не богов и знание вечных истин природы, а собрание политических лидеров, выдвинули свой знаменитый тезис о том, что именно “человек является мерой всех вещей, существующих, потому что они существуют и не существующих, потому что они не существуют”. Сила, созданной на таком фундаменте эстетики  софистов была, прежде всего, силой влияния политических лидеров и профессионалов на толпу посредством убедительного слова (и, конечно, науки о нем - риторики). Следует иметь в виду, что и в наши дни риторика – не только наука, но и особый, специфический вид искусства, целью которого является не только развлечение, но и побуждение к действия, организация и руководство общественными делами. Уже древнегреческие риторы и ораторы смогли открыть причинно-следственные связи между правила ремесла и его результатами, или, выражаясь другими словами, смогли превратить обыденное ремесло в высокое искусство и особую, практическую науку. Вопреки пренебрежительным мнениях о риторике, как о систематизации поверхностых обыденных человеческих мнений, в ней высокий интеллект, т.е. ясное, сознательное (и открытое, и скрытое) человеческое мышление занимает, однако, значительно больше места, чем в любом другом виде современного искусства.

Стремясь открыть и сформулировать общие правила человеческого общежития, или, по их терминологии рукотворные законы - номосы, древнегреческие софисты занялись изучением композиции речи, соотношение в ней частей и целого, языка художественных образов. Они при этом, по справедливому замечанию Гильберта и Куна, дополнили, осмысленный еще в натуралистической и психологической эстетике философский вопрос о том: “ Что есть красота?”  другим, не менее принципиальным и существенным для эстетики вопросом: «Как создаются прекрасные вещи?» Сконцентрировав внимание на функциональности самоценности эстетической деятельности, софисты тем самым создали важные предпосылки не только для высоких современных оценок значимости деятельности художника, но и управленца, дизайнера.

Существенную роль в формировании и развитии древнегреческой эстетики сыграл Сократ. Несмотря на то, что его иногда относят к философам софистам, следует обратить внимание на то, что во многих отношениях эстетика Сократа значительно отличалась от эстетики софистов. В ней была предпринята важнейшая для предметного самоопределения эстетики попытка осмыслить природу красоты не в ее сращенностью с материальными вещами и актами повседневной человеческой деятельности, а как бы в чистом виде, т.е. саму по себе. Иначе говоря, как красоту, как ее идею и результат соотнесения человеческих эмоций с эстетическим идеалом. 

Постигая природу эстетического идеала, Сократ, однако, преувеличивал различие между его пользователями - ремесленником, политиком, философом и поэтом. Правильно указывая на то, что ремесленник работает ради куска хлеба, а политик должен трудиться ради блага общества в целом, как, впрочем, и  философ, и поэт, Сократ, все же, не предложил однозначного ответа на вопрос о том, а должен ли философ быть не только политиком, но и поэтом. Ответы на данные вопросы пришлось формулировать ученикам Сократа, прежде всего, великому древнегреческому философу Платону. 

Каковы же основные положения эстетики Платона? Отвечая на данный вопрос, следует иметь в виду, что и философия Платона в целом, и ее различные и не всегда четко разделенные друг от друга ее части, были пронизаны эстетическими идеями. Может быть именно поэтому специальных работ с названием «О красоте», или даже «Эстетика» у основателя Академии (учебного заведения организованного Платоном в роще легендарного героя Академа) еще найти нельзя. Это значительно осложняет изучение эстетики Платона, которая по своему содержанию была и сложна, и многообразна. Остановимся, поэтому, лишь на некоторых и может быть не самых принципиальных положениях эстетики Платона.

Среди них особое место занимает концепция происхождения и сути искусства. Создавая ее, Платон ссылался на миф о Прометее, согласно которому первобытные люди страдали от недостатка пищи и холода, а Прометей, чтобы помочь им, украл с неба огонь, а у Афины и Гефеста он позаимствовал ремесло ткать ткани и ковать железо, которые и передал людям. Согласно мифу в его платоновском толковании, искусство имеет не только божественное происхождение, но и практическую пользу, т.к. призвано помочь  людям выжить в условиях суровой действительности (см.: платоновский диалог «Протагор» 320d - 322).

Вторым источником искусства, согласно Платону, была открытая Пифагором фундаментальная роль числа, гармонии, меры. Именно благодаря мере, утверждал Платон в произведении «Политик» (см.: его фрагмент 284 в.), произведения мастеров становятся и добрыми, и прекрасными. В философии Платона также прослеживается мысль о том, что высшим искусством является философия. Объяснялось это слишком глубокой погруженностью поэта в мир эмоций, следствием чего могло стать отсутствие у него четкого понимания того, что же именно он творит. Вот почему поэты для Платона - «подражающая масса». Важное место проблемы эстетики занимали не только в философии бытия и познания, но и в философии морали Платона. Последнюю пронизывало учение о красоте, или для Платона «калосе».

В его диалогах «Гиппий Больший», «Пир», «Государство» идея калоса была предметом специального анализа. Платон в них, например, полемизировал с  Гиппием,  который смешивал красоту, идею прекрасного с вещью. Красота для него – это не только прекрасная девушка, но и, например, прекрасная кобылица, иначе говоря, она не является вещью, а представляет собой абстрактное понятие, или идею. Красота для Платона, поэтому, не тождественна даже такой, до сих пор наделяемой высшими эстетическими свойствами вещи, как золото. С другой стороны, она и не являлась для него лишь видимостью, как, например, прекрасная на первый взгляд одежда, т.к., по убеждению Платона, в прекрасных вещах форма и содержание иногда не совпадают друг с другом. В эстетике Платона также различалась красота и полезность (пригодность), идея красоты и чувство удовольствия от красивой вещи. В платоновском диалоге «Пир» красота была объявлен предметом философского знания, т.е. тем, к чему философ не может оставаться равнодушным. Следовательно, Платона, даже не написавшего специального эстетического трактата, но как одного из первых предложивших рассматривать идею красоты и эстетический идеал в качестве предмета философии, вполне можно рассматривать в качестве одного из создателей эстетики как особой философской науки. Важнейшей особенностью эстетики Платона, было объединение в ней ценности «калоса» (красота) и с добром («кагатосом»), и с любовью («эросом»), подчеркивавшей значимость наличия у человека не только добродетелей, но и плотской страсти.

В эстетике Платона   обычно выделяют своеобразную лестницу идеи красоты. Ее самым верхним маршем является общая идея красоты, ниже его расположены марши красоты души, красота тела. Вместе с тем, идея красоты, согласно Платону, является постоянной, вечной, проявлением божественного начала, объединенной с идеей блага и эроса. Вот почему, согласно Платону, если искусство – нередко всего лишь плохая философия ( наиболее адекватное знание об идее красоты), то философия, наоборот, – всегда пример замечательного искусства, с чем, по-видимому, следует согласиться имея в виду значение эстетического идеала для постижения природы красоты. 

Эстетика Аристотеля

Аристотель был современником выдающихся представителей древнегреческого искусства Скопаса, Праксителя, Никия, Апеллеса, Демосфена, наследником творчества Еврипида и Аристофана, ценителем Фидия и Поликтета. 

В  отличие от Платона, у его великого ученика Аристотеля в литературном наследии была работа с названием «Поэтика» («О поэзии»), которая может сегодня считаться одним из первых, имеющих непосредственное отношение к эстетической науке произведением (сегодня обычно пользуются ее переводом на русский язык Н.И. Новосадского, являющегося также автором научных комментариев к данной работе). Эта работа представляет собой лекции, прочитанные древнегреческим мыслителем в его Ликее в последние годы жизни. Лейтмотивом книги была проблема подражания, или мимесиса. В современной работе «Мимесис в античности» (1954) исследователь Г.Коллер отмечал, что древнегреческое слово «мимесис» восходит к понятию «mimos», обозначавшего актера дионисийской культовой драмы. От последнего было образовано слово «mimeistai», означавшее изображение применительно к культовым танцам, а от него, в свою очередь, получило происхождение понятие «mimesis», первоначально означавшее танцевально–музыкальное представление. В наши дни аристотелевское понятие мимесиса чаще всего истолковывается как искусство, основанное на подражании. Смысл и природу мимесиса, однако, нельзя понимать упрощенно, как это имело место, например, в советской эстетике, в которой в аристотелевском понятии «мимесис» нередко усматривали не общий эстетический принцип, а всего лишь указание на личную приверженность Аристотеля эстетике реализма, и в этом смысле на ее отличие, от связанной с умозрительными конструкциями, эстетики пифагорейцев. Углубленное исследование природы аристотелевского мимесиса позволило специалистам показать, что термин «подражание» применительно к эстетике Аристотелю означает не столько приверженность к правдоподобному изображению повседневного и типического в самой жизни, т.е. реализму, сколько общее понимание того, что художник, поэт и т.п. создают художественные образы, опираясь на специальный эстетический образец, который существует объективно (См.: Воронина Л.А. Основные эстетические категории Аристотеля. - М. Высшая школа.1975.- С. 10). 

В эстетике Аристотеля слово «мимесис» означало, поэтому, не только подражание, но и творение действительности, указывая на ее идеализацию в формах слова, пластических линий, движений, а также звуков различных инструментов и т.п.. Аристотелевский мимесис, следовательно, раскрывал важные особенности не только создания эстетических образов, но и определявшего их содержание идеала.

Рассматривая содержание поэтики Аристотеля, как эстетическое исследование, следует подчеркнуть, что в нем представлена не только общая теория эстетического, но и конкретная теория поэтического творчества, призванная, по замыслу ее создателя, дать ответы на следующие вопросы: « В чем заключается сущность поэзии, какие существуют ее виды, как следует строить фабулы, чтобы поэтические произведения были хорошими и т.п. ?» При этом следует постоянно иметь в виду, что в своей «Поэтике» Аристотель не столько излагал теорию стихосложения, сколько развивал общую эстетическую концепцию художественного образа и идеала. Рассмотрим под этим углом зрения ее содержание. 

По мнению Аристотеля и эпос, и трагедия, и комедия, и дифирамбы (хвалебные песни в честь Диониса, исполнявшиеся образовывашими круг певцами), и игра на флейте, и игра на кифаре и т.п., являются мимесисом (подражаним и художественным творчеством). Средством  реализации мимесиса является художественный образ, который, согласно Аристотелю, характеризуется тремя чертами:1) отражением различных предметов; 2) отражением одинаковых предметов с помощью различных   средств; 3) отражением различных предметов с помощью различных способов. Под средствами художественного отражения Аристотель понимал, например, ритм, слово, гармонию, теорию, навык, природный дар и т.п.. По опыту личной жизни мы и сегодня знаем о том, что, например, научиться писать стихи или играть на музыкальном инструменте можно и благодаря изучению их теории, и посредством формированию у себя соответствующего навыка, развивающегося в результате копирования действий других людей, а также благодаря наличию у человека соответствующих природных задатков и способностей. Вместе с тем, каким бы путем человек не пришел в художественное творчество, средствами его реализации, по мысли древнегреческого философа, будут являться особые формы - ритм, слово, гармония. Согласно Аристотелю, в искусстве танца, к примеру, особое значение имеет ритм, т.к. именно с его помощью танцор подражает (и, заметим в скобках, отражает) собственные душевные состояния и действия других людей. Слово используется в поэзии и прозе. Единство гармонии и ритма воспроизводится в музыкальном искусстве. В отличие от перечисленных выше видах искусства, в других разновидностях художественного творчества (мимесиса) могут использоваться одновременно все три формы-средства. Таковыми, например, по мысли Аристотеля, являются трагедия и комедия. В эстетике Аристотеля проводилась мысль о том, что по предмету отражения художественные образы делятся на хорошие (положительные), плохие (отрицательные) и ценностно-нейтральные, точнее, «такие же, как мы». 

Художник Полигнот, - отмечал Аристотель, – изображал людей лучшими, чем они есть на самом деле (в чем убеждали его росписи «Дома собраний» в Дельфах, изображавшие мифы о Трое). В отличие от Полигнота, Павсон (который был знаменит своими карикатурами) изображал людей худшими, чем они есть в действительности, а Дионисий (художник портретист) похожими на нас (См.: Аристотель. Этика. Политика. Риторика. Поэтика. Категории. - Мн.: Литература, 1998.  С. 1066). Развивая принципы эстетического воспитания, Аристотель советовал молодежи воспитываться на картинах Полигнота, а не карикатурах Павсона.

Для понимания глубины аристотелевского учения о природе художественного образа, важно обратить внимание на две указываемых в нем его стороны - внутреннюю и внешнюю, или на содержательные и формальные его стороны. А именно не только на роль в нем слова, звука, красок, холста и пр., но и на их внутренний, содержательный ритм, гармонию.

Мимесис, как способ отражения искусством мира увязывался Аристотелем  не только со средствами и объектом (предметом) отражения, но и с его субъектом. Сформулированная Аристотелем концепция автора художественного образа имела несколько аспектов. В ней, в частности, отмечалось, что создавать художественные образы можно и от своего лица, и с точки зрения отстраненного от объекта эстетического познания художника, и с позиций специально сконструированных художественных персонажей, которые «действуют и проявляют свою энергию». Согласно Аристотелю, художественный образ не имеющий автора является объективным и обычно  он реализуется в эпосе (с гр. - рассказе, песне). В наши дни эпос обычно отличают от лирики и драмы, а его прозаическими формами считаются роман, повесть, рассказ. Опираясь на авторитет Аристотеля, однако, можно было бы поспорить с современными теоретиками искусства, а чье же понимание эпоса – их, или аристотелевское понимание эпоса, как реализации художественного образа без автора точнее, интереснее и т.п. Не менее поучительна аристотелевская концепция соотношения автора художественного образа и его персонажа, особенно в том случае если последний действует от лица автора, и концепция соотношения персонажа и автора в произведении, где повествование ведется от лица персонажа. В трактовке Аристотеля объективный рассказ (эпос) существенно отличается от личного и субъективного творчества рассказчика или поэта (лирики) и изображения «событий в действии» (в драме). При этом, эпос, лирика и драма рассматривались Аристотелем в качестве трех средств оформления художественного образа в слове. Теория мимесиса, как теория творчества Аристотеля базировалась на представлении о том, что «тремя чертами – средствами подражания, предметом его и способом подражания – различаются ( выд. мною, - В.Ч.) виды творчества» (Ук. соч. С.1067).

Как известно, в сохранившейся до наших дней части «Поэтики» Аристотеля преимущественное внимание было уделено эстетике драмы – трагедии и комедии. Аристотель увязывал жанр комедии с принципами политической демократии, указывал на то, что комиками афиняне называли актеров, которых с позором выгоняли из городов и которые скрывались в деревне – «коме». Использовавшийся ими ямб он считал примером язвительного художественного стиля.

Рассматривая проблемы происхождения мимесиса, его природы, Аристотель приходил к выводу о том, что склонность к мимесису – специфически человеческая черта, а подражание, как мимесис есть особая форма познания человеком мира. Мимесис, согласно Стагириту, не только форма познания, но и психологическая ценность, доставляющая людям удовольствие, иначе говоря, психологически нагруженное восприятие человеком мира, доставляющее ему удовольствие. 

При этом Аристотель не исключал, что источником удовольствия может быть и познание, и его средства, например, узнавание знакомого (понимание), и практические культовые действия, импровизации, дифирамбы, фаллические песни. «Эсхил, – писал Аристотель, – первый увеличил число актеров от одного до двух, уменьшил хоровые партии и подготовил первенствующую роль диалогу». Софокл, продолжал древнегреческий мыслитель, характеризовать эволюцию формального канона театрального творчества, ввел трех актеров и роспись сцены (Ук. соч. С. 1068). В этой перспективе обоснованны и точны аристотелевские характеристики комедии, как воспроизведения худших людей «в смешном виде»; его трактовка эстетической ценности смешного, как проявления безобразного, уродливого (но без его сопровождения страданием!), трагедии, как действия посредством  «сострадания и страха очищения».

Наряду с мимесисом другим ключевым принципом эстетики Аристотеля был принцип катарсиса. Вводя в оборот эстетической науки понятие «катарсиса», или  «очищения» Аристолель тем самым формулировал принципиальный для эстетической теории вопрос о соотношении искусства и жизни. При этом он рассуждал следующим образом. Если эстетика трагедии связана с эмоциями страха и сострадания, то должен ли сострадать и бояться данных эмоций ее зритель ? Переводчик и комментатор Н.И. Новосадский обратил внимание на то, что аристотелевское учение об очищении (катарсисе) может трактоваться, по крайней мере, под четырьмя углами зрения. В трактовке аристотелевского катарсиса он различал: 1)этическую теорию; 2)медицинскую теорию; 3)теорию возбуждения страстей (соллицитативную теорию) и 4) интеллектуалистическую теорию.

Согласно первой теории, отстаивавшейся, например, Лессингом, искусство вообще, трагедия, в частности, должны очищать чувства от крайностей и превращать их в добродетели. Искусство трагедии, поэтому, лечит человека от крайних аффектов, пороков. Следует, однако, согласиться с мнением Н.И. Новосадского в том, что этическая теория катарсиса Лессинга не вполне обоснована, т.к., по крайней мере, сам Аристотель нигде не указывал, что «пользователь» произведениями искусства обязательно становится нравственно выше, чище, моральнее.

Согласно медицинской теории, катарсис – есть физиологическая процедура облегчения души, очищения ее от страха, патологических состояний, поскольку, например, под влиянием песнопений наблюдается исцеление людских душ.

Согласно представителю данной теории Г. Ленерту, если аффекты становятся достаточно сильными, то они, рано или поздно, прорываются наружу и это порождает эффект физиологического очищения. Неслучайно, что еще Еврипид в своих «Троянках» отмечал, что для «несчастных слезы сладки», говоря иначе, что люди могут наслаждаться и рыданиями. По опыту личной жизни мы также знаем о том, что у ребенка вслед за горькими слезами нередко и как бы беспричинно наступает радостное, веселое настроение. Не означает ли это, что лучшим психологическим лекарством от мрачного настроения является, обладающая лечебными свойствами трагедия.

Согласно интеллектуалистической теории, защищавшейся, например, Гауптом, катарсис является деятельностью ума, особым типом просвещения (aufklarung). Это как бы просвящение - посвящение в тайны мира, или, по меньшей мере, погружение в какие-либо тайные мистерии. Посвятиться в мистерию, во времена Аристотеля, как раз и означало очиститься, приобщиться к сокровенным тайнам. С этой точки зрения, та же трагедия призвана раскрыть человеку глаза на мир, а погруженный в нее человек «чувствует облегчение, – писал Н.И. Новосадский, – потому что не зашел так далеко, как герой трагедии, и для него еще возможно спасение»(Там же. С.1034). По мнению Новосадского, наиболее адекватна природе катарсиса концепция возбуждения страстей, хотя, с его позиции, и другие теории, хотя уже и опровергнуты, но еще не отнюдь не отвергнуты специалистами.  В своем мнении он опирался на идеи Н.Г.Чернышевского, в частности, положение о том, что: «мысль о том, что страдают и другие, влияет на людей более успокоительно, чем всякие другие утешения» (там же. С.1036). В свете современного понимания предметной области, целей и задач эстетики, по-видимому, нельзя отдать предпочтение ни одной из рассмотренных выше трактовок аристотелевского понимания катарсиса. Эстетический катарсис – не только сопереживание, но и просвещение, не только терапия, но и возбуждение, провокация, т.е. и первое, и второе, и третье, и четвертое одновременно.

Наряду с принципами и идеями мимесиса и катарсиса в «Поэтике» Аристотеля значительное место занимала проблема прекрасного. В работе «О частях» Аристотель, как известно, выделял три аспекта прекрасного – в природе, в обществе, в искусстве. В других работах он также рассматривал ценность прекрасного через призму понятий части и целого, большого и малого, величины.

Прекрасное, - учил древнегреческий мыслитель, -  состоит из частей, но не случайных, а необходимых.

В природе, по его мнению, прекрасное выражается в величине и порядке: «ни чрезмерно малое существо не могло бы стать прекрасным, т.к. обозрение его, сделанное в почти незаметное время, сливается, ни чрезмерно большое, т.к. обозрение его совершается не сразу, но единство и целостность его теряются для обозревающих». Порядок и соразмерность лучше всего иллюстрируются математическими науками, они проявляются в гармонии, мере (metrion).

Эстетическая ценность прекрасного в обществе  динамична и исторична. В «Риторике» по этому поводу Аристотель писал: «красота юности заключается в обладании телом, способным переносить труды» (бег, сила и т.п.), «красота зрелого возраста заключена в обладании телом, способном переносить военные труды, а также в обладании внешности приятной и внушительной. Красота старца, однако, состоит уже в обладании силами, необходимыми для выполнения приличествующих возрасту работ.

Высшим источником красоты в человеке является его деятельность, в первую голову, духовная деятельность человека. По представлениям Аристотеля, человек, сильный только физически – всего лишь раб, тогда, как человек, сильный духовно – свободный человек, у которого душа властвует над телом. Прекрасное как общественная ценность Аристотелем сближалась с ценностью блага. Древнегреческий философ писал: «добродетель есть прекрасное, потому что, будучи благом, оно еще заслуживает похвалы». Соединение красоты и добра, или калоса и кагатоса не было чем-то специфическим для Аристотеля, т.к. соответствовало общей для классической античности идее калокагатии (единого добра-красоты). Особенностью аристотелевсого понимания калокагатии был принцип золотой середины, который имел принципиальное значение не только в его этике, но и в теории искусства. В заключении отметим, что в эстетике Аристотеля обсуждались и определялись и другие имеющие к эстетической теории понятия: «текст» («сочетание слов»), «фабула» – «сочетание событий», «характер» – «качество действующего лица, или «то в чем проявляется решение людей», «метафора–перенесение слова с измененным значением из рода в вид, или из вида в род, или из вида в вид, или по аналогии» и др. (См.: там же. С. 1074, 1096).

Некоторые из них позже вошли в предметную область современных теории текста, экспрессивной риторики, как например его учение о стиле (слоге), в котором утверждалось, что ключевое «достоинство слога – быть ясным и не низким» (Там же. С.1098). Завершалась  сохранившаяся до наших дней часть «Поэтики» Аристотеля разбором соотношения эпоса (эпопеи) и трагедии, выводом о приоритете трагедии, замечаниями о том, что мудры в искусстве те, кто «наиболее точны в своем искусстве», как, например, Фидий и Поликтет.  

Оценивая содержание эстетики Аристотеля в целом, следует обратить внимание на то, что она состояла не только из учений о мимесисе, катарсисе прекрасном и трагическом и др., но и была, по мнению Н.Г. Чернышевского, первым капитальным трактатом об эстетике, служившим основанием  всех эстетических понятий конца прошедшего (ХУ111, - В.Ч. - века). Здесь важно подчеркнуть, что с аристотелевской работой были знакомы Симеон Полоцкий и Феофан Прокопович, как, впрочем, и более ранние представители эстетической теории. 

                               2.4.Эстетика средневековья

Эстетика Платона и Аристотеля оказала заметное влияние на средневековую эстетическую мысль, которая по своему содержанию во многом была религиозной, а также на эстетику и искусство эпохи Возрождения. В силу того, что различные элементы средневековой эстетики были уже рассмотрены при изложении предэстетики религии, а позже специально они будут рассмотрены на примере средневекового этапа белорусской эстетики, сейчас выделим лишь общие черты романской и готической эстетики, реализованной в произведениях средневекового искусства. 

                         Романская и готическая эстетика

Слово романский этимологически восходит к латинскому - римский. В этимологии слова зафиксирована связь романской эстетики и, особенно, стиля в архитектуре, с формированием и развитием священной Римской империи. Пережив в ожидании конца света 1000 год по всей империи с этого времени начинает строительство как бы визитной карточки романской эстетики - базилик. Базилика (от греч. басилевс – царский) первоначально называлось большое общественное здание, возводившееся в центре древнеримских городов. В этих зданиях осуществлялись торговые сделки, судопроизводство, например, в базилике Ульпия в Риме. Позже христианский храм, напоминавший свой римский прототип также стали называть базиликой, тем более, что в 1У в. базилики стали приспосабливаться для христианских богослужений. Французские археологи ХIX в. разбирая останки этих бизилик и других сооружений, которые напоминали им постройки Древнего Рима, стали относить их к романскому стилю. Романское искусство – прежде всего, архитектурные сооружения - замки-монастыри, соборы, сделанные из камня массивные сооружения. Взятый со стороны формы, романский эстетический идеал - идеал кубов, цилиндров, массивных камней, реализованный благодаря усилиям, прежде всего, монашеских орденов. Романский собор был прост и тяжел, возвышен и массивен. Сначала его строили с плоскими потолками. Позднее потолки были заменены полукруглыми сводами, которые подпирали массивные стены. Стены соборов украшались ткаными коврами (например, размером 70 м длиной и 50 см  шириной). Источником света в соборе являлись окна. Конструкция собора состояла из центрального нефа; поперечного нефа (трансепта), а на их пересечении возводилась башня.

В романской архитектурной эстетике, являвшейся по своему содержанию религиозной, во внешнем облике церквей Сен–Сернен (Тулуза), Клюни, Нотр-Дам в Париже использовались и другие  эстетические элементы, например, внутри соборы украшались фресками, а снаружи – рельефами, орнаментом, в котором воспроизводились, к примеру, художественные образы различных представителей фауны и флоры.

География распространения романской эстетики охватывала Францию, Германию – соборы в Шлайере, Вормсе, Италию – церковь Сант – Амбродисо в Милане, Испанию, Англию. Известные образцы романского искусства церкви Святого Петра и Павла в монастыре Клюни (1088-1131), Сен - Лазар в Отене (1112-1132), в Германии - собор в Вормсе (1181-1234)

Романские замки призваны были показать величие светской власти, и они, согласно Ж.Ж. Руа – автору «Истории рыцарства» - подчеркивая величие дворянина, как бы указывая на то, что «у него есть богиня». Главная социально-эстетическая функция замка состояла в формировании у его посетителей и наблюдателей комплекса чувств, сотканного из трепета, преклонения перед его владельцем и, особенно, почтительного страха. Архитектура замка, как и собора, также была простой и солидной. Последнее достигалось тем, что замки строились на высоких холмах, откосах рек, обносились высокой стеной и глубоким рвом, представляя собой совокупность широких круглых башен с зубчатыми платформами. Иногда, впрочем, башни были четырехугольными, соединенными огромными камнями, которые использовались для бельведеров. Их окна напоминали глаза, уши, трилистник. Еще одним способом существования романской эстетики была соборная фреска.

На смену романской эстетике пришла эстетика готики (от итал. готский, т.е. относящийся к варварам или готам). Эстетика готика была последним по времени этапом развития средневековой эстетики и искусства, охватывая период с середины XII до начала XVI вв. Этимология слова «готика» указывало на то, что  готическое - выражение уничижительное, синоним варварского. Этот термин в оборот ввели представители эстетики Возрождения. В устах Рафаэля готический означал варварский, т.е. противостоящий и современному, и античному. В соответствии с ренессансным эстетическим идеалом, Рафаэль к готике относился неприязненно. Вместе с тем эстетику готики создавали и развивали отнюдь не готы-варвары, а она была родной дочерью католической церкви, как и ее главное архитектурное сооружение и эстетический символ – собор, как синтез искусства архитектуры и живописи. В основе содержания эстетического идеала готики лежал культ Богоматери. Форма этого идеала раскрывалась в вертикальны башнях соборов, устремленных ввысь и соединенных со своим содержанием даже, например, в названии Собора Парижской Богоматери – визитной карточке готики. Знамениты готические соборы в Кельне (высотой 157 м), св. Вита в Праге, Вестминстерское аббатство в Лондоне, костел девы Марии в Гданьске, Гдомский сбор в Риге. Готические соборы имели стрельчатую арку, а опорой его здания был каркас из арок и мощных наружных столбов. Готический стиль иногда, поэтому, называют стрельчатым, или также «оживным» (от фр. ogivale, означающего выдающиеся ребра), на что поэтически удачно обратил внимание О. Мандельштам в стихах о Нотр-Дам де Пари: «Я изучал твои чудовищные ребра – тем чаще думал я: из тяжести недоброй и я когда-нибудь прекрасное создам». Следует подчеркнуть, что готический собор – отнюдь не рядовая церковь. В ней богослужение осуществлял епископ, она была местом и богослужений, и театрализованных праздников. Эстетика готического собора символизировала также отречение верующего от личного богатства, его стремление спасти собственную душу от проклятия. Готический собор - не монастырский, а городской. Он, открытое всему городскому миру место, место цивилизации и культуры. Известно, что многие готические соборы - Шартрский, собор в Реймсе (1212-1233) строились очень быстро. Устремленный вверх готический собор не был массивным, как романский, имел крестообразный план, а его фасад делился на ярусы. Он обычно имел три портала; галерею, витражи (разноцветные стекла), которые соборам иногда дарили ассоциации ремесленников. О готических витражах метко выразился другой русский поэт М.Волошин следующими словами: «И цветами отцветают стекла в глубине готических пещер».

Кроме архитектуры эстетика готики развивалась в искусстве книжной миниатюры, резьбы по дереву, камню.

2.5. Эстетика  Возрождения

Имеются серьезные основания полагать, что эстетика готики, на что, в свое время справедливо указывал один из наиболее известных теоретиков эстетики Возрождения Я. Буркхардт, по своему содержанию уже была эстетикой предвозрождения и проторенессанса. Проторенессанс (дученто и треченто XII-XIII и XIII-XIV вв. в Италии) сменился периодом раннего Ренессанса (кватроченто XIV-XV вв.) и завершился периодом высокого Возрождения (чинквеченто XV-XVI вв.). 

Термин «возрождение» в оборот ввел, по видимому, итальянский художник Джорджо Вазари в книге «Жизнеописание знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих» в 1550 г. По его мнению, эпоха Ренессанса охватывала 1250-1550 гг. и реализовывалась через возрождение ценностей античности и их использование в качестве эстетического идеала (модели для подражания). Философской основой этой, как бы позаимствованной из античной эпохи модели миро- и культуроустройства, сначала была эстетика Платона, а затем Аристотеля. Социальным пространством формирования и реализации эстетики Возрождения были итальянские приморские города и их новая торгово-экономическая культура.

Выдающимися представителями эстетики Возрождения были Данте Алигьери (1265-1321) - поэт и философ, Франческо Петрарка (1304-1374) - поэт, писатель Джованни Бокаччо (1313-1375), Лоренцо Валла (1407-1457), философы Пико делла Мирандола (1463-1494) и его предшественник, переводчик Платона Марсилио Фичино (1433-1499).

Известными скульпторами Возрождения были: Донателло (Донато ди Никколо ди Бетто Барди) (1386-1466), Микеланжело Буонаротти (1475-1564), который, впрочем, что для эстетики Вощрождения не было редкостью, одновременно был и живописцем, и архитектором. Другим известным архитектором Ренессанса был Филиппо Брунеллески (1377-1446). В историю эстетики Возрождения также вписаны имена ренессансных живописцев: Джотто ди Бондоне (1266-1337), Мазаччо (Томмазо ди Джованни ди Симоне Гвиди) (1401-1428), Сандро Боттичелли (1445-1510), Джорджоне (1477-1510), Тициана (1477-1556), Рафаэля Санти (1483-1520), Якобо Тинторетто (1518-1594), Яна Ван Эйка, Й.Босха и др. В этом ряду крупнейшей фигурой и в определенном смысле ее олицетворением эстетики был Леонардо да Винчи (1452-1519).

В научной и учебной литературе между понятиями «Возрождение», с одной стороны,  и «гуманизм» («антропоцентризм»), - с другой стороны, иногда ставят знак равенства. Это во многих отношениях оправдано, т.к. на самом деле в основе эстетики Возрождения и ренессансного стиля искусства лежал гуманизм – принцип мировоззрения, согласно которому именно человек является высшей ценностью и, даже, более широкий принцип антропоцентризма, помещавшего человека в центр мироздания. Гуманизм и антропоцентризм соединяли ценность красоты с образом человека, включали в себя также и новый эстетический идеал, отрицавший и преодолевавший идеал духовной красоты религиозной средневековой эстетики.

Как справедливо подчеркивает В.П. Бранский, данный идеал предполагал философско-онтологическое совпадение явления и сущности (развивавшейся в эпоху средневековья онтологией божественного) и единством (тождеством) духовного (в том числе и души человека) и материального (а, следовательно, и тела человека). Философско-онтологический принцип, согласно которому божественное (Бог - теос) растворен в природе называется пантеизмом (от греч. пан – все и теос – Бог).

Родство эстетики античности и Возрождения раскрывалос прежде всего в культивируемом в ним требовании единства материального и духовного. Вместе с тем в эпоху Возрождения наиболее полным и зрелым видом духовного была уже не столько мифология (в известном смысле, как бы языческая религия древних), а  монотеистическая христианская религия.

Основой содержательной стороны эстетического идеала Ренессанса был образ благородного человека, который формировался через мысленное сведение к нулю всех многочисленных несовершенных и неблагородных свойств и черт человека и обобщения (генерализации) его благородных (а, следовательно, Богоугодных и Богоподобных) черт.

Не всякий человек, а лишь человек благородный, согласно авторитетному мнению одного из творцов эстетики Возрождения Альберти, и призван был стать «мерой всех вещей». С этой точки зрения соединение материального и духовного, например, в процессе одушевления природы было ничем иным, как одухотворением человека, а, значит, и поиском в нем божественной искры и, следовательно, божественных эмоций, пропорций в  человеке и в природе. Получалось, что «благородный человек способен испытывать лишь благородные эмоции» (Бранский В.П. Искусство и философия. Калининград. Янтарный сказ. 1999. с.318), а благородные эмоции и чувства не могли не оформляться и ранжироваться, открытым эстетиками Возрождения принципом золотого сечения. Несмотря на то, что в эпоху Возрождения принцип золотого сечения активно и повсеместно использовался деятелями искусства, его психологические основы глубоко были раскрыты лишь в ХХ веке. 

В 1931г. немецкий ученый, представитель гештальтпсихологии Ф.Зандер (Sander F) в работе «Гештальтпсихология и теория искусства» достаточно убедительно показал, что людям не может не быть приятен вид геометрических прямоугольников, у которых стороны соотносятся как 1:1,63, или, как считал Леонардо да Винчи, их стороны соотносятся по канону золотого сечения. Проведенные Зандером психологические опыты свидетельствовали – наблюдаемые нами прямоугольники, которые отличались от созданных по канону золотого сечения, обычно воспринимались и оценивались как плохие, или, так сказать, некрасивые и «неблагородные» прямоугольники. Объяснялось это открытым  основоположниками гештальтпсихологии более общим психологическим принципом «хорошей формы», который и «заставлял» нас видеть «хорошие» или правильные формы даже в тех случаях, когда материально они были представлены в несовершенном виде. Прямоугольники, квадраты, треугольники даже с небольшими изъянами внешней, материальной формы все равно воспринимаются нами как правильные и симметричные. С этой точки зрения, один из секретов эстетического идеала эпохи Возрождения определялся использованием общего канона хорошей формы и ее частной разновидности - золотого сечения. Используемые живописцами эпохи Возрождения на их картинах прямой угол, круговая арка, правильные ряды окон, – все это были примеры психологической хорошей формы.

Как было показано в современных психологических экспериментах  Дернери и Ферса (1975), если испытуемым предлагалось заполнить пустую решетку зелеными и красными квадратиками так, чтобы получился красивый узор, то в получаемых при этом мозаиках чаще всего использовались фигуры крестов, полос и т.д, т.е. такие формы, которые  непосредственно выражали хорошую форму. Частным случаем хорошей формы является обобщение мира, или его категоризации, т.е. разделения на рубрики и категории. Ее примером является опыт, реализованный в XIX в. Ф. Гальтоном, который, наложив несколько десятков «симпатичных» лиц друг на друга, получил обобщенный образ красивого типичного лица. Сходными были результаты опыта, проведенного в 1979 г. Даухера, который, совместив фотографии 20-ти женских лиц, получил эталонное, типичное лицо, которое воспринималось обычными людьми, как красивое. Следует обратить внимание на то, что «эксперимент  Даухера показывает, как из многочисленных мимолетных впечатлений, накопляемых в памяти, рождаются схемы и стереотипы; он свидетельствует о том, что восприятие наше в своей основе категориально (типологично) (выд. мною, - В.Ч.)» (Красота и мозг. Пер. с англ. М.А.Спеткова. М. Мир. 1995. С.33-34). Вместе с тем принципы хорошей формы и категоризации мира еще не были известны эстетикам эпохи Возрождения, которые, однако, открыли одно из их наиболее впечатляющих проявлений – принцип золотого сечения. Что же такое золотое сечение ?

Ренессансное понятие «золотое сечение» было тесно связано со старой античной философской идеей гармонии. Оно – ее проявление. «Для того чтобы целое, разделенное на две неравные части, казалось прекрасным с точки зрения формы, между большей и меньшей частями должно иметься то же отношение, что и между большей частью и целым». В наши дни свойства золотого сечения изучаются не только в психологии и филологии, но и в проективной геометрии. Воспользовавшись языком геометрии, можно следующим образом раскрыть его смысл. Пусть «а» – большая, а «в» меньшая часть некоторой фигуры, тогда формула ее золотого сечения будет иметь вид: а : в=(а + в) : а=1,618… Практически это означает, что линия горизонта должна делить плоскость картины не пополам, а в отношении ≈ 1,62. Благодаря Леонардо да Винчи эта пропорция стала возрожденческим эталоном красоты человека. Пояснить это можно следующим образом: : пусть «а» обозначает расстояние от пяток человека до его пупка, а «в» – от пупка до макушки, тогда «соотношение между «а» и «в» для физически оптимально развитого человека будет в точности удовлетворить принципу «золотого сечения». Вместе с тем, как справедливо заметил В.П. Бранский, в формуле «в : а= (а + в) : в» также может получиться соотношение 1,618, которое также будет удовлетворять канону золотого сечения, однако, оно будет соответствовать «безобразному» предмету, будет примером «отвратительной гармонии». Следовательно, «не только качественная, но количественная гармония между частями «сама по себе не может быть ни красивой, ни некрасивой», ибо она становится такой только после соотнесения ее с определенным эстетическим эталоном.

Эстетические эмоции – отражения хорошей формы, принцип золотого сечения не исчерпывали формы эстетического идеала эпохи Возрождения в чем легко убедиться, обратившись к знаменитой композиции Леонардо да Винчи «Тайная вечеря», которая находится в миланском монастыре Санта Мария делле Грация и была написана маслом и темперой в 1495-1497 гг.

В ее центре Хритос, которого окружают благородные апостолы – Иоанн, Петр, Матфей, Фаддей и др. Среди них и Иуда. Не отъединяя пространственно  Иуду от других апостолов – отличающихся высокой добродетелью, например, фигуры Петра, а по новому противопоставляя его с помощью света Петру и еще в большей степени - высшему олицетворению добродетели - величественной фигуре Христа - Леонардо да Винчи, изобразив Иисуса, объявляющим ужасную весть о предательстве одного из находящихся за столом апостолов, недвусмысленно указал на Иуду. Он показал предателя Иуду, уже  не сжимающем кошелек с тридцатью серебрянниками в руках, а опирающегося на внушительный мешок с деньгами. Образ Иуды - образ психологически отталкивающего и неблагородного типа, в чем лишний раз убеждают и его самый низкий по сравнению с другими апостолами рост, и профиль, повернутый не вправо, а влево просто и убедительно оттеняет благородство созданного Леонардо да Винчи художественного образа Христа.

Согласно В.П. Бранскому содержательные и формальные стороны эстетического идеала Ренессанса в живописи обычно проявлялись: 

1. В использовании фантастических – как библейских («Тайная вечеря»), так и античных сюжетов («Даная» (1554) Тициана). Интерес к античности проявлялся также и в пиетете поэтов Ренессанса к своим античным коллегам – того же Данте к Виргилию, философам. Проиллюстрируем последнее на примере фрески Рафаэля «Философия» (1508–1511), иногда называемой «Афинской школой» (находится в Ватиканском дворце в Риме). На ней философия уподоблена грандиозному храму, воздвигнутому в честь мифологического Аполлона (являвшегося также и покровителем знания). На переднем плане фрески слева изображена группа философов-математиков во главе с Пифагором. Напротив этой группы – справа от нее расположились философы-физики атомисты. На заднем плане фрески в ее центре изображены Платон, правой рукой указывающий на небо (считается что Платон похож на Леонардо да Винчи) и Аристотель–в левой руке которого находится философский трактат, а правая рука которого указывает на землю.

Важно обратить внимание на то, что благородные образы Платона и Аристотеля являлись образами аристократов духа. По крайней мере, нельзя не согласиться с тем, что как либо иначе лучше изобразить аристократизм индивида, чем запечатлев фигуры Пифагора, Платона, Аристотеля было бы весьма затруднительно;

2. Идеал благородного человека нельзя было реализовать не показывая торжество добродетели под пороком. В этом убеждало  и творчество Леонардо да Винчи, и показательная в этом отношении, например, картина «Святая Агата» Себастьяно дель Пьомбо. На последней изображено, как Св. Агате два палача раскаленными щипцами прижигают груди, но при это ее лицо, несмотря на очевидные в таких случаях страдания, преисполнено выражения благородного спокойствия. В этом образе раскрывалась непобедимая «божественная сущность человеческой души», которая с помощью света и тени, использование контраста отразилась и на картине Сандро Боттичелли «Клевета Апелесу» (1494-1495).

3. Важным элементом эстетического идеала Ренессанса было, как в случае с образами Христа и Иуды на фреске Леонардо да Винчи, крупномасштабное изображение более значительных персонажей, например, святых и мелкомасштабное – простых смертных и это, несмотря не то, что античные или библейские персонажи на картинах художников эпохи Возрождения могли быть одеты в современные художникам одежды и пользоваться опять же современной мебелью.

4. Визитной карточкой эстетического идеала Возрождения был культ человеческого тела – как высшего проявления божественного начала в природе. Его зримые проявления представлены  и в «Спящей Венере» Джорджоне, которая, несомненно, не только девственно эротична, но и божественна в спящем виде: « Все в ней гармония, все диво Все выше мира и страстей Она покоится стыдливо В красе торжественной своей» (А.С.Пушкин). Столь же божественно величавы «Венера Урбинская» и «Венера перед зеркалом» Тициана.

Если на вопросы «Что изображать? Какие предметы показывать зрителю?» и т.п. отвечало содержание ренессансного эстетического идеала, то на другие вопросы: «Как выражать это содержание ? С помощью, каких приемов и средств, и какие элементы при этом использовать и как их структурировать ?» - его формальная сторона.

Согласно немецкому искусствоведу Г. Вельфлину (1864-1945), автору книги «Основные понятия истории искусств», формальная сторона возрожденческого эстетического идеала была представлена:

1) «скульптурностью» элементов, предполагавшей: а) четкий рисунок и культ линии, ее певучесть; б) стереоскопичность изображения и использование линейной перспективы; в) применение светотени и воздушной перспективы; г) использование цветовой моделировки изображения и развитого колорита, предполагавшего переход от локальных цветов к смешению красок и полутонам.

Как отмечают специалисты, сам по себе четкий рисунок еще не был вполне адекватен содержанию эстетического идеала благородного человека и он не мог не дополняться перечнем формальных правил построения художественного образа, например, изображения человеческого тела в трех измерениях. С другой стороны, форма предполагала соответствующее содержание и ренессансная стереоскопичность, точность изображения персонажей была не примитивно натуралистической, а возвышенно-благородной и пантеистической. Это достигалось, например, с помощью игры света и тени (как, к примеру, у Ботичелли), особой «магии красок», светотеневой и колористической гармонии, проявляющейся на фреске «Тайная вечеря» в сочетании  света из трех окон за спиной Христа и тени коричневой комнаты, в которой располагались его сотрапезники ( ср. с этой фреской «Венеру с зеркалом» Тициана).

Еще одной стороной формы эстетического идеала Ренессанса была «тектоничность» композиции, или, по выражению Вёльфлина, «стиль строгого порядка и ясной закономерности», который проявлялся в: 

а) использовании симметрии при расположении элементов на плоскости (к примеру, на «Тайной вечере» апостолы были симметрично сгруппированы по´ три и образовывали четыре группы);

б) изображении «слоистости» (дискретности) живописного пространства (т.е. сочетания в нем нескольких параллельных слоев, каждый из которых обладает самостоятельным сюжетом (например, на фреске «Философия» различные группы античных философов Рафаэлем  располагались слоями);

в) применении техники дифференцированного единства –  отъединении главного (к примеру, фигуры Христа на «Тайной вечере») от неглавного и второстепенного ( фигур апостолов);

г) отсутствии недосказанности и намеков в художественном образе и его композиционная ясность;

Не претендуя на исчерпывающий список формальных сторон эстетического идеала Ренессанса в заключении подчеркнем, что, по мнению многих исследователей, важнейшей (третьей по нашему счету) чертой формы эстетического идеала Ренессанса был найденный его художниками новый тип гармонии.  О том, насколько данный тип гармонии оказался прочным, можно судить по такой пришедшей даже, в каком-то смысле на смену эстетике Возрождения, или, по другим оценкам, переходной формой эстетического идеала как маньеризм. Данная эстетика возникла во 2-ой пол. XVI в. в Западной Европе. ЕЕ идеологами были итальянцы, например, Арменини, Ломаццо, которые в конце ХУ в. стали предлагать художникам сосредотачиваться на «внутренней линии» , или «манере». Этимологически эстетика маньеризма восходит к итальянского слову «maniera», или по русски – манера, способ (термин в оборот ввел в 1919 г. В.Вейсбах). Согласно В.П. Бранскому, содержательная антропологическая сторона эстетического идеала маньеризма сформировалась в результате устремления к нулю всех божественных свойств реальности (бытия), что в философском плане было равнозначно реализации принципа пантеизма, согласно которому Бог растворяется в природе. Эстетически модифицированный пантезм предполагал как бы доведение до максимума всех «дьявольских черт» (проявлений зла). Эстетика маньеризма – продукт такой идеализации обычного, но ставшего уже перевернутым мира, в котором под мудростью обнаруживается глупость, под «ученостью – невежество» (показательным в этом отношении является название известной работы Э. Роттердамского «Похвала глупости»), «под красотой – безобразия». Рассмотрим последнюю идеализацию на примере картины нидерландского художника Питера Брейгеля (1525-1569) «Фламандские пословицы». На ней, на, что обращает внимание Бранский, имеется фрагмент, изображающий перевернутый мир, в котором шар-земля, находится над крестом. Это означает, что зло не только господствует над миром, но и остается безнаказанным. Человек как мировоззренческий идеал этого, перевернутого мира является как бы одержимым бесами – глупостью, страстями и т.п. Он становится, по выражению Бранского, сатанинским человеком - закономерным итогом и результатом совершенствования человека извращенного. Неудивительно, что на картинах художников маньеристов вид художественного образа «принимал» культ безумия  в «Лаоконе» Эль Греко, в «Безумной Грете» П. Брейгеля. В эстетике маньеризма эротика органически сочеталась с таинственностью, мистикой (например, в работах школы Фонтенбло во Франции.

Форма эстетического маньеристского идеала была связана с:

1) деформацией («искажением») элементов художественного образа. Она предполагала нарушение пропорций, отказ от следования золотому сечению, использование необычных перспектив (птичьей, обратной и т.п.), отказ от светотени, искажение колорита (использование черного цвета, резких контрастов); 2) сумбурность композиции, т.е. ее перегруженность элементами, ее хаотичность; 3) сочетание контраста деформированных элементов  с равновесием.

И содержание, и форма маньеристского эстетического идеала достаточно полно отражалась и на мрачных картинах испанского художника греческого происхождения Эль Греко (1541-1614), причем не только «Вида Толедо», но и вроде бы не должного быть очень уж мрачным изначально портрете «Кардинала Гевары», от которого «веет» даже ужасом. По мнению многих искусствоведов, именно Эль-Греко является переходной фигурой от эстетики Ренессанса к эстетике барокко.

2.6. Эстетика Нового времени

2.6.1.Эстетика барокко

Эстетика барокко была распространена с конца ХУ1 и приблизительно до середины ХУ111 вв. во Фландрии (живописцы  Рубенс, Ф. Снейдерс, Я. Йорданс, А. ван Дейк), в Испании, Португалии, на юге Германии, в Австрии, Чехии, Словакии, Хорватии, на западе Украины, в Беларуси. Эта эстетика воспроизводилась не только в живописи, но и в европейской архитектуре ( грандиозные дворцово-парковые постройки, как, например, Собор и площадь святого Петра в Риме, образованная колоннадой Л.Бернини (1657-1663гг)). Русская архитектура барокко была представлена ансамблями Петергофа (Петродворца), Царского Села (Пушкина) и др. (арх. М. Г. Земцов, Растрелли, Д. В. Ухтомский).

Расцвет данной эстетики совпал с процессом формирования национальных государств (главным образом абсолютных монархий). Эстетика барокко выражало новую философия единства и многообразия мира, его вечной изменчивости и было преодолением эстетического идеала Возрождения и эстетики маньеризма.
В литературе существуют различные точки зрения об этимологии имени «барокко». Есть основания полагать, что слово «барокко» восходит к португальскому «perola barroca» на русский язык переводимому, как «жемчужина причудливой формы». Несмотря на то, что термин «барокко», согласно другой версии его этимологии означает также «силлогизм», именно выражение «жемчужина необычной формы» лучше всего передает дух эстетического идеала стиля барокко в искусстве. По крайней мере, даже, если бы слово «жемчужина» и  не было этимологически связано с барочным эстетическим идеалом, его, как удачно замечает В.П. Бранский, перефразирующий Вольтера, следовало бы выдумать. 

Точнее всего связь формы эстетического идеала барокко с образом причудливой жемчужины, по мнению С. М. Даниэля, выражается S – образной линией, в которой «как бы воплотилась…сама жизнь с присущим ей вечным движением» (См. Даниэль С.М. Картина классической эпохи. М., 1986. С. 65). S – образная линия является формой выражения и линии волны (морской или речной), и языков пламени, и изгибов и морщин человеческого лица и т.п. В искусстве барокко именно эта линия, по мнению английского художника У. Хогарта, и передает движение, которое является духом картины, поскольку «нет такой формы которая бы выражала движение лучше чем пламя или огонь» (Хогарт У. Анализ красоты. Л.1987. С. 123). Отдавая должное S – образной линии в эстетике барокко, вместе с тем полезно задуматься над вопросом о том, а является ли она барочным «интегралом красоты» (В.П.Бранский). Отвечая на него, следует обратить внимание на то, что в пришедшей на смену рассматриваемой эстетике, уже само слово «барокко» было синонимом упадка и вырождения, отсутствия красоты, поскольку, по мнению Р.Мутера о представителе эстетики барокко фламандском художнике Рубенсе «Все его святые женщины до того могуче – мясисты, такие у них жирные формы, что в их святость плохо верится. А все его святые – колоссальные атлеты, которые импонируют больше своей мускульной силой, чем душевной красотой…Даже страшный Суд для Рубенса только каскад человеческих тел, дающий ему случай жонглировать нагими телами, и он сыплет ими, как великан, который опоражнивает чан с огромными рыбами» (Мутер Р. История живописи в Х1Х в. в 3 тт.Т.2. СПб. 1899. С.182-183).

Для того чтобы разобраться с сутью эстетического барокко, нам следует обратить внимание не только на его форму, но  и на философско- мировозренческое содержание.

Будем исходить из того, что содержанием эстетического идеала барокко является гедонистический и героический человек (В.П. Бранский). Гедонизм – принцип мировоззрения, согласно которому стремление человека к наслаждению является высшей ценностью. Данный принцип в эстетику барокко вошел из философии эпикуреизма и контексте ХУ11 в. означал также любовь к живой жизни во всех многообразных ее проявлениях.

Принцип героизма в эстетический идеал барокко вошел из философии стоиков, в которой он, прежде всего, означал отсутствие у человека страха перед смертью и, следовательно, ориентацию на борьбу за жизнь и стойкость перед ударами судьбы. Важно обратить внимание на то. что в барокко «все отклонения от эпикурейской страсти к наслаждениям и стоической стойкости в борьбе устремляются к нулю, в результате чего мы получаем общее представление о человеке». (В.П.Бранский. Искусство и философия. Калининград. «Янтарный сказ.1999. С. 330). Практически это означало, что человек, на которого была рассчитана эстетика барокко должен был быть знакомым с чувством вакхической радости, должен был наслаждаться от пируэтов движения и зигзагов борьбы, что он, выражаясь современным языком,  был каскадером или профессиональным спортсменом  и т.п.

Наиболее показательно для понимания эстетического идеала барокко творчество великого фламандского художника Питера Пауля Рубенса (1577-1640). Он родился в г. Зигене в Северной Вестфалии, обучался живописи у Тобиаса Верхахта. Талант живописца соединялся в нем с широкой образованностью. Расцвет его творчества начался в бельгийском г. Антверпене в 1608 г., где он организовал мастерскую, в которой за два десятилетия было выполнено более двух с половиной тысяч произведений. 
До сих пор собор Богоматери Антверпена украшают его «Водружение креста» и «Снятие с креста». Содержание эстетического идеала барокко уместно, однако, рассмотреть не на примере указанных, а его другой картины «Четыре философа» (1611). На этой картине изображены: сам Рубенс,  (крайний слева), его брат (внезапно скончавшийся в возрасте 38 лет), философ и филолог Юст Липсий, над изображением которого находится бюст Сенеки (известного римского философа стоика), украшенной цветами (как символом жизнерадостного эпикуреизма). В образе четвертого философа на картине был представлен общий друг Рубенса и его брата. Обращение к данной картине Рубенса показательно в том отношении, что на ней две стороны барочного эстетического идеала – гедонизм и героизм были представлены в явном виде. «Четыре философа» Рубенса позволяют достаточно глубоко понять содержание эстетического идеала барокко, как, впрочем, и его другие картины  --  «Голова медузы», «Прикованный Прометей», а также, например, картина «Ночной дозор» Рембрандта ван Рейна (1642), украшающая в наши дни Рейксмузеум в Амстердаме, которая к тому же позволяют достаточно глубоко понять форму эстетического идеала барокко. 

    Поводом для написания последней картины послужили  торжества по случаю приезда королевы Франции  в Амстердам в 1638 году и желание корпорации стрелков украсить  штаб-квартиру групповыми портретами разных рот. Заказы получили шесть художников, а Рембрандт нарисовал две роты.  Изображенные на групповом портрете стрелки преисполнены героизма. Вместе с тем, они не рядовые стрелки, а зажиточные горожане, умеющие получать удовольствие от жизни. Важно обратить внимание на форму картины, на которой яркий луч высвечивает лица, фигуры, кружева, парчовые одежды и множество деталей: оружие - аркебузы и мушкеты, знамена и музыкальные инструменты.

Изучение данной картины убеждает в том, что форма эстетического идеала характеризуется: 1) динамизмом элементов, что проявляется в: а) изображении извилистых линиях (S-образной линии), выражающем динамизм жизни буйстве форм (Рубенс, например, изобразил волосы медузы, как клубок змей), б) буйством света и тени (резкими светотеневыми контрастами (Ср. картины Г. ван Хонтхорста «Концерт» (1624), «Сваха», на которых лица участников концерта и свахи резко выделяются на фоне портьер и силуэтов клиентов свахи). На этих картинах зримо представлена, открытая в эстетике барокко выразительность такого типа освещения, при котором источник света закрыт каким-нибудь предметом так, что вокруг него образуется светящийся контур (в скобках заметим, что этот барочный принцип освещения используется и на главном проспекте белорусской столицы). Другими важными особенностями барочной эстетической формы были в) буйство красок, или, по Вельфлину, «телесная реальность замененная оптической видимостью» (что означало необходимость просмотра полотен Рубенса, Рембрандта и Гальса (Хальса) и др. издали); г). стереоскопичность изображение и использование анормальной перспективы.

Важнейшими особенностями формы эстетического идеала барокко также была атектоничность композиции, или изображение динамичного, неустойчивого равновесия, что предполагало а) асимметрию (использование, например, пустого пространства (картина Ж.Латура «Магдалина с двумя свечами»).

б) слитность пространственных планов, т.е. превращение пространства в «единообразное движение в глубину» (Вельфлин), в) интегрированное единство. Последняя особенность эстетики барокко не всегда одобрялась ее персонажами и, например, изображенные в «Ночном дозоре» Рембрандта стрелки были, по свидетельству современников,  разочарованы работой мастера, т.к. на картине их лица были Рембрандтом доведены «до полной неразличимости»; продолжением интегрированного единства была в) относительная неясность изображения (представленность в нем намеков и недосказанности (изображение, например, персонажей, стоящих спиной к зрителям, использование приглушенных тонов)).

Важнейшей особенностью рассматриваемого нами эстетического идеала была новая, собственно, барочная гармония образа в целом (за счет, к примеру, сочетания контраста с неустойчивым равновесием (изображение Рубенсом Прометея и орла).

Нельзя не согласиться с В.П.Бранским в том, что данная гармония будет казаться безусловно красивой только тому, кто примет в качестве эталона художественной ценности барочный эстетический идеал и, следовательно, та же S-образная линия, передающая прелесть движения наилучшим образом, отнюдь не является абсолютным эталоном красоты на все времена и для всех народов, поскольку она  является «дифференциалом и ячейкой барочной красоты».

В заключении уместно обратить внимание на то, что слово «барокко» означало и жемчужину необычной формы, и силлогизм – особую мыслительную конструкцию. Отталкиваясь от последней версии этимологии этого слова, можно сказать, что непонимание смысла  конструкции эстетического идеала барокко и приводило ее критиков к отождествлению эстетики барокко с искусством упадка и вырождения красоты. Для более глубокого понимания смысла данной эстетики существенно поэтому знание ее идейных предпосылок.

В их формирование серьезный вклад внес Джамбаттиста Марино, который учил, что искусство должно удивлять, и, что все искусства родственны, т.к.  живопись – немая поэзия, а опера – синтез музыки и поэзии и т.п. Справедливости ради следует заметить, что принцип синтеза скульптуры и живописи еще ранее выдвигался другим теоретиком барокко Джованни Лоренцо Бернини (1598-1680) – архитектором, скульптором, живописцем. Будучи своеобразным диктатором римской художественной жизни (он был архитектором Королевской лестницы в Ватикане, площади св. Петра и др.), Бернини с помощью архитектурных средств придал проповеди идеологии католической церкви не только дух героизма, но и гедонизма, о чем до сих пор свидетельствуют его вертлявые, непривычно кокетливые религиозные статуи. Еще более отчетливо это воплощено в скульптурах Бернини «Давид», лицо персонажа которой (в отличие, заметим, от лица Давида Микеланджело) искажено гримасой гнева и приступом ярости, «Аполлон и Дафна», фонтанах  «Тритон» и «Четыре реки» в Риме, а также  на портрете кардинала Мирионе Боргезе, на котором в одно целое с помощью кисти мастера были объединены и атлас кардинальской мантии, и дряблость кожи, и ум изображаемого персонажа. 

Согласно представлениям другого теоретика барокко Маттео Перегрини, выраженном в «Трактате об остроумии» – и остроумие, и умение сводить несхожее (с помощью метафор, иносказаний, символов) – важнейшая особенность эстетики барокко. Несмотря на то, что уже сами теоретики барокко правильно выделяли и оценивали отдельные стороны его эстетики, представить последнюю как систему, в т.ч. единство содержания и формы они могли не всегда, и это оказалось под силу лишь современной эстетической мысли. Во многом это было связано с развитием не только философской эстетики, а и конкретных наук, в частности, психологии, в которой было показано, что художественные эмоции спокойной красоты, достигавшиеся в эстетике Возрождения за счет использования художником принципов золотого сечения, хорошей формы в эмоциях будоражащей красоты могли достигаться с помощью нарушения требований хорошей формы, использования изображений «неправильных» квадратов и прямоугольников, острых углов, асимметрии и т.п. Косвенно это свидетельствовало о том, что даже с психологической точки зрения эстетика барокко было отрицанием и преодолением эстетики Ренессанса. Эстетика рококо была отрицанием и развитием эстетики барокко (по одной из версий, слово «рококо» было образовано из двух слов «барокко» и «рокайль» (орнаментальное украшение, завиток)) Дело заключается в том, что мировоззренческий антропологический идеал, в котором мирно уживались принципы гедонизма и героизма, в принципе можно было, с одной стороны, разделить надвое, а с другой трансформировать в соответствии с изменяющейся логикой жизни. 
Принцип гедонизма, согласно которому именно наслаждение является основой и целью жизни был взят на вооружение в эстетике рококо (от. фр. «rocaille» - завиток). Мировоззренческой основой рококо стала философия сенсуализма в ее субъективно идеалистической разновидности у англичан Дж..Беркли и Д.Юма, согласно которым мир – совокупность человеческих ощущений, а сам «человек является, согласно Юму, пучком ощущений» и французских материалистов ХУ111 в., по мнению которых ощущение является всеобщим свойством материи, а значит этой способностью обладает даже материя мертвая.  Родиной эстетики рококо была Франция начала ХУ111 в.
По мнению В.П.Бранского, рококо - мировоззрение сибаритов, «утопающих в неге и роскоши», постоянно пребывающих в состоянии райской дремы. Гедонизм рококо предполагал ориентацию на фривольный эротизм, изысканную чувственность, с одной стороны,  балансирующая на грани приличного, но, с другой стороны, еще не опускающуюся до уровня порнографии. Этимологическое значение слова «рококо», как завитка, как бы символизировало легкое головокружение от доставляющих опьяняющее удовольствие художественных образов, рожденных внутри этой эстетики. Среди  представителей рококо были художники Жан-Антуан Ватто(1684-1721) Буше, Фрагонар. Формальные стороны эстетического идеала рококо лучше всего изучать примере картин Ж.- А.Ватто «Итальянские комедианты» (1720), «Отплытие на остров Киферу». На этих картинах разлиты не черные и золотистые барочные, а розовые, голубые, зеленые с белыми деталями цвета. В центре первой картины клоун в белом, на переднем плане второй картины, изображены три парочки, выражающие, по Р.Б. Випперу, «сладкую меланхолию», которые как бы предчувствуя беззаботные часы любви олицетворяют собой, по Випперу, своеобразную «симфонию любви». Сходным образом можно оценить и картину  «Коронованного любовника» Фрагонара, на которой изображен, распростершегося у ног возлюбленной,  как кажется, все же  более жеманный, чем персонажи Ватто. Известным представителем эстетики рококо был французский скульптор Э.М.Фальконе (1716-1791), работавший управляющим известным Сервским фарфоровым заводом и обессмертивший свое имя в истории России памятником Петру 1 - «Медный всадником», который ныне находится на площади Декабристов ( в прошлом Сенатской) в Санкт-Петербурге.

2.6.2. Эстетика классицизма

Слово «классицизм» восходит к имени «класс». Классом в древности называли особую, высшую часть общества, или, используя современный язык – его элиту. Например, согласно указу царя Сервия Тулия, все римские граждане делились на пять классов (clases), или «призывов». Высший класс и был классом в собственном смысле этого слова, т.е. классическим и образцовым. Позже, в эпоху Возрождения сформировалась традиция считать классическим искусство древних греков и римлян. В русле данной традиции и лежит достаточно распространенное в наши дни мнение о том, что именно ориентация на античность (классику) является стержнем эстетики классицизма. Это мнение, однако, не вполне справедливо, т.к. неоправданно оставляет в тени новизну и оригинальность эстетического идеала классицизма и преувеличивает роль в нем заимствований.

Оригинальность эстетики классицизма подчеркивалась уже его теоретиками, например, Никола Буало – Депрео (Boilean –Despreaux) (1636-1711), который в работе «Поэтическое искусство» учил о том, что в поэзии фантазия и чувства должны быть подчинены разуму (bon sens). Образцовый эстетический стиль с этой точки зрения, должен  быть высок и изящен и одновременно прост и свободен от каких-либо излишеств. Важнейшим принципом организации художественного образа, согласно Буало, должно было стать единства его места, времени, действия. В силу того, что античное искусство представляло собой образец гармонии, на него и следовало ориентироваться современникам Буало.

Принципы и идеи эстетики классицизма развивались поэт Пьером Корнелем (автором трагедии «Сид», драматургами Расином, Мольером (Паклен) (1622-1673), писателем и философом Вольтером, теоретиком риторики М.В. Ломоносовым и мн. др.

Ранний классицизм иногда называют академизмом. Известно, что Французская Академия наук была создана в 1634г. кардиналом Ришелье и, по замыслу ее создателя, должна была подчиняться  государству. Практически это могло означать, что если трагедия Корнеля «Сид» не нравится Ришелье, то  она будет подвергнута и суду Академии. Французская академия, руководствуясь уже не политическими, а эстетическими соображениями регламентировала, например, размеры изображения персонажей на картинах, предписывая художникам, что покойников следует рисовать в натуральную величину, тогда как живых - в уменьшенном виде. В этой связи следует обратить внимание на роль рациональных правил в формировании и развитии эстетического идеала классицизма.

Правила  действия и организации рассудка и разума специально обычно изучаются в математике, формальной логике и философии. В них формируется убеждение в том, что рассудок без правил ничто, т.е. ничем не отличается от темных и непросвещенных чувств и эмоций. Источником эстетических правил был, однако, не оторванный от жизни рассудок, а: 1) придворная жизнь, подчиненная жестким требованиям этикета; 2) формирующийся и действующий национальный язык (например, литературный французский язык, с присущими ему грамматическими правилами)  и, наконец,  3) теоретическая философия (в особенности, рационалистическая теория познания Р.Декарта и Г.Лейбница).

Наиболее наглядным было влияние жизни при дворе монарха на суть эстетического идеала классицизма, в чем убеждает содержание уже упоминавшегося нами «Поэтического искусства», фактически, излагавшего этикет европейской литературы. Согласно данному этикету (формальной стороне эстетического идеала) важнейшим был не только принцип трех единств – места, времени, действия в драматическом произведении, но и принцип иерархии жанров искусства, в соответствии с которым, например, трагедия находится наверху, а комедия – внизу пирамиды искусства, тогда, как грубый фарс вообще не достоин звания искусства. Указанные принципы обусловливали тотальную регламентацию классицистских художественных образов и эмоций. В строгом соответствии с ней, даже такой тонкий критик многих особенностей придворной жизни, как представитель эстетики классицизма Вольтер не одобрял  «Гамлета» Шекспира, сетуя на то, что «эта пьеса полна анахронизмов и нелепостей» (в самом деле, подчеркивал Вольтер – в ней Офелию хоронят на… сцене, содержатся двусмысленные реплики Йорика, а часовой говорит и вовсе странные вещи - : «Я не слыхал даже мышиного топота (выд. мною, - В.Ч.)». Вольтер при этом, конечно, не отрицал того, что солдат мог таким образом выражаться в своей казарме, но был убежден в том, что он не мог так говорить на сцене перед избранными особами, Людовиком XIV…», поскольку «Как встретили бы подобного шута?» Формирующийся французский язык, согласно теоретикам классицизма, должен был ориентироваться на античность, как образец для подражания, прежде всего, в сфере речевой коммуникативной реальности. В кружке королевы Маргариты Наваррской, членов  «Плеяды» - Ронсара и Дю-Белле формировался новый образ франузского литературного языка. Дю-Белле в работе «Защита и прославление французского языка» (1549) доказывал, что развитие французского языка возможно только через правила, почерпнутые из изучения греческого, латинского и итальянского языков, призывая его пользователей подражать Гомеру, Вергилию, Горацию. Эстетический идеал классицизма, будучи консервативным и традиционным по своей форме, одновременно, был новаторским по содержанию. 

Для понимания содержания эстетического идеала классицизма следует учитывать, что разложение эстетического идеала барокко предполагало отделение героизма от гедонизма. Эстетикой после барочного гедонизма стала эстетика рококо. Что касается классицизма, то он не мог по своему содержанию не быть регламентацией (рационализацией и этикетизацией) героизма, или, согласно А.П.Бранскому, эстетизацией героизма, или, точнее отделением последнего от гедонизма.

Эстетический герой классицизма – это уже не жаждущий жизни доблестный воин, а убежденный в своей правоте интеллектуал, ревнитель юридических законом (законник), схватывающий суть мир с помощью собственного интеллекта, уже настроенного кем-то в унисон с мировым, универсальным разумом. Принципы данного разума систематизировались в картезианском и лейбницевском рационализме и распространялись не только на человека, но и на не зависящие от его воли и разума вещи.

Содержание эстетического идеала классицизма предполагало использование для своей реализации:

1) Использование античных, и, гораздо реже, библейских сюжетов. То, что именно античные герои стали образцом для подражания в классицизме не было случайным, поскольку, как точно заметил по этому поводу Винкельман: «Единственное для нас средство стать великими – …это подражание древним». Для представителей эстетики классицизма немецких писателей Лессинга и Гете именно античное искусство должно было быть «мерой для художников всех времен», поскольку в отличие от античных персонажей, современники казались классикам плохим объектом для подражания, т.к. были «недостаточно героичными» , а, по мнению Де Лересса «придать благородство современнику так же невозможно, как превратить осла в лошадь».

2) культ антигедонистического начала, который предполагал, например, демонстрацию безусловной победы добродетели над пороком (на языке философии, выраженной в формулировке категорического императива И.Канта). Уместно в этой связи привести случай о том, как художник Жак Луи Давид (1748-1825), пользовавшийся расположением Робеспьера, отказал в просьбе другому художнику спасти от гильотины его сестру, сославшись на то, что «тот, кто написал Брута, казнившего своих сыновей за предательство, не может быть беспринципным, прося главу государства о спасении сестры». 

3) культ порядка и покоя (устойчивости). Покой, по мысли теоретиков классицизма, есть «божественное превосходство», т.к. «абсолютная мощь…есть и высшее спокойствие, отсутствие суетливости». Это счастье покой напоминает принцип древнекитайской философии управления в даосизме у-вэй ( букв. ничего не делания, как отсутствие суетливости в действиях правителя). Требование покоя в эстетическом идеале классицизма ориентировало его пользователя на отделение существенного в искусстве и жизни от несущественного и второстепенного, как бы в соответствии с мыслью немецкого философа Х1Х в. Шеллинга о том, что «состояние, свойственное красоте» есть умиротворение.

4) ориентацию не на современность, а не историческое прошлое, предполагавшее использование аллегории (к примеру, аллегорического портрета, ню (изображение голого тела)).

5) превращение вещи вообще и человеческого тела, в особенности, в проявление разумного, регламентируемого правилами начала в природе. Предпочтение в эстетике классицизма обычно отдавалось ню, лишенному какого-либо эротизма и поэтому в ее перспективе прекрасная женщина должна была быть в первую очередь весталкой, хранящей обет безбрачия и целомудрия в, чем согласитесь, можно усмотреть пример героического поведения (жертву личным счастьем ради служения Богу).

6) строгую регламентацию поведения героев, их поз, жестов, выражений глаз, поворотов головы и т.п.

7) повышенный интерес к процессу кодирования и декодирования человеческих чувств и эмоций. Роль и значения кодирования чувств при этом была так велика, что даже позволяла при известных условиях превратить «осла в лошадь».   

Форма эстетического идеала классицизма обычно реализовывалась следующих особенностях: 

1) «скульптурности» своих элементов, включавшей: а) приоритет линии над краской. Величие «рафинированной линии» было представлено Давидом, например, в портрете «Мадам Рекомье», а также в картинах его ученика Жана-Огюста Доминика Энгра (1780-1867) «Источник» и его многичисленных женских портретах; б) жестких требованиях к рисунку: предполагавших наличие в нем центральной перспективы; овальных форм. При этом такие геометрические фигуры, как четырехугольник и круг исключались из арсенала создания художественных образов; в) обобщении формы художественного образа за счет максимального исключения из нее всего несущественного; г) наличия светотени, без которой, по утверждению философа Ф.Шеллинга, «живопись как искусство вообще немыслимо»; д) использовании чистых (локальных) цветов (культивировании запрета на смешение красок, объявленного некрасивым по своей сути); е) отсутствии резких цветовых контрастов.

2) тектоничности композиции и культе порядка, что в живописи предполагало, например: а) размещение главных действующих лиц в центре картины; б) использование симметрии и замкнутого пространства (эстетически санкционировались изображения, количество объектов на которых образовывалась путем удвоения нечетных чисел - 6, 10, 14, но отнюдь не 4, 8, 12 – если речь шла о групповом портрете;  в) трехплановости изображения и его обязательной «кулисности». Под кулисностью имеется в виду, что на классицистской картине ее главное изображение обязательно должны были уравновешивать две боковых фигуры (т.е. кулисы); г) культ простоты. У сторонника классицистского эстетического идеала, например, в его картине, мелодии, книге, философском трактате (например, Декарта), все должно было быть составлено из не вызывающих никаких споров и возражений элементов, т.е. быть ясным, четким, объяснимым и воспроизводимым; д) метафоризации художественного образа, за счет, например, уподобления картины живописца античному барельефу (чеканному и строгому по определению).

3) нового типа гармонии художественных образов в целом. На уже упоминавшейся выше картине Энгра «Источник» в центре изображена ню с кувшином (причем, кувшин она держит в очень неудобной позе. При этом кувшин – эта своеобразная аллегория женского начала и в отличие от женского тела, открыт.) Новый тип гармонии, по мнению В.П.Бранского, здесь заключался в противопоставлении образа «закрытой девушки» образу открытого кувшина, а само название картины - «Источник» означало не столько источник питьевой воды, сколько источник духовного блаженства. Для того чтобы насладиться художественной ценностью данного «Источника», написанного 76 летним Энгром, как, впрочем, и его же «Апофеозом Гомера», или же знаменитыми картинами Никола Пуссена(1594-1665), например, «Аркадские пастухи», или картинами Давида «Клятва Горациев», «Смерть Сократа» (1787) надо, очевидно, признавать содержание и форму эстетического идеала классицизма. И, наоборот, с точки зрения пришедшего на смену классицизму реализма, классицистское искусство «театрально, деланно, притворно, пафосно, холодно и рационально, утрированно». И, тем не менее, эстетический идеал классицизма представлял собой особый, специфический тип красоты, или красоты, по выражению В.П.Бранскому, «эссенциального закона», красоты простоты, экономии мышления и т.п., которой, согласитесь, обладают знаменитые произведения Мольера (1622-1673), Вольтера, Расина (1639-1699), П. Корнеля (1606-1684), автора повествования о женитьбе Сида,  поэтические произведения Г. Державина и М.В.Ломоносова. 

2.6.3.Эстетика реализма

Реализмом (от лат realis – вещественный) в повседневной жизни обычно называют мировоззрение, которое основывается на правдивом отражении мира, жизни и человека. Несмотря на то, что в основе данного мировоззрения лежит вполне привычное для человека убеждение в существовании независимого от него внешнего мира и наличия у него возможности понять мир и жизнь такими, какими они есть на самом деле, эстетика реализма не является простым обобщением обыденных представлений человека. Она, во-первых, возникла в особых социально-исторических условиях и сравнительно поздно, а, во-вторых, была не только отрицанием, но и продолжением предшествовавших ей эстетических идеалов.  

Реалистический эстетический идеал в живописи возник во Франции в середине XIX в. и был представлен произведениями художников Гюстава Курбе (1819-1877), Ж.- Ф. Милле (1815-1875), Эрнеста Жан Луи Мейссонье (1815-1891) и др. Идейными предпосылками данного идеала были реалистические элементы эстетики  барокко, идеология кальвинизма и, более широко, первых европейских буржуазных революций. Согласно кальвинизму, например, судьба человека предопределялась Богом, а затем реализовывалась через его ориентации на достижение успеха. Это означало, что тот человек, который добивается успеха в жизни, является не просто деловым (практичным), но и одновременно богоугодным (богоизбранным) человеком. Деловитость как качество человеческого поведения предполагала наличие здравого смысла, скромности, бережливости, отсутствие у ее носителя оторванных от жизни предубеждений и т.п. Идеал делового человека, или по терминологии М.Вебера, буржуа и предпринимателя, практически был сформирован в Голландии XVII века – стране первой буржуазной революции. В основе формирования данного идеала лежала процедура устремления к нулю всех неделовых в широком смысле этого слова качеств и свойств человека. Позже, утверждавшая дух капитализма религиозная идеология кальвинизма была дополнена и развита во французском материализме XVIII в. (работах Дидро, Гельвеция, Кондильяка и др.), а в Х1Х в. в позитивизме О.Конта. Идеал практичного и делового человека, фактически, был содержанием эстетического идеала реализма. Следует иметь в виду, что сами теоретики и представители эстетики реализма очень часто отрицали существование у себя каких-либо идеалов и, например, Курбе был убежден в том, что: «Основа реализма – отрицание идеала». Теоеретическое обоснование данной мысли предлагали мыслитель П.Ж. Прудон (1809-1865), французский писатель Шанфлери (1821-1889) в работе «Реализм» (1857). Вместе с тем,  романы Шанфлери «Господин Буадивер» и др. критики нередко упрекают в натурализме и в этом имеется глубокий смысл, поскольку если эстетический идеал предписывает правдивое отражение жизни, но в то же время не содержит никакого идеала, этот идеал будет не реалистическим, а по справедливой оценке В.П.Бранского, натуралистическим. Уместно обратить внимание на то, что время возникновения эстетики реализма совпало со временем появления фотографии-дагерротипа и, тем не менее, и романы Шафлери. И картины Курбе были не натуралистическими, а реалистическими. Следовательно, понять суть реалистического эстетического идеала можно лишь в том случае, если мы будем правильно понимать и содержание, и форму соответствующего идеала. Общий смысл данного идеала выражается уже духом реалистического мировоззрения. Если в других эстетических идеалах (барокко, рококо, классицизма и т.д.) художественный образ и эмоции в известном смысле противопоставлялись действительности и обыденной жизни, то идеал эстетики реализма был ориентирован на совпадение с обычной, повседневной, современной жизнью. О смысле реалистического эстетического идеала достаточно точно сказал французский философ Х1Х в. И.Тэн - реализм является отражением сходного, типического ( Тэн И. Лекции об искусстве. М. 1914.Т 2.С.36). С этой точки зрения идеал реализма выражает чувственно-сходное в мире и жизни и является идеализацией обычного или типического человека, как высшей стадии развития практичного (делового) человека. Типический человек является выражением максимального сходства лиц определенной категории, это, по И.Тэну, не просто человек, а «тип», «характер человека», т.е. среднестатистический семьянин или воин, проповедник или пьяница. Данная особенность содержания реалистического эстетического идеала накладывала существенный отпечаток на его форму, которая была связана с поиском в повседневной и обычной жизни такого неповторимого и индивидуального, которое наилучшим образом выражает сходное, типическое и в самой жизни, и в человеке. Раскрывая более подробно сначала содержание, а затем форму реалистического эстетического идеала отметим, что:  

1) для эстетики реализма не существует запретных мест, неинтересных тем, поскольку она интересуется всем -  «от салона до кабака» (Э.Золя);

2) в ней специально не используются оторванные от повседневности и  современности темы и сюжеты. Однако, если, все же их использование является по каким-то соображением необходимым, то при этом они обязательно демифологизируются, как, например, на картине испанского художника, представителя реалистического барокко Веласкеса (1599-1660) «Триумф Вакха» (Пьяницы) (1628-1629), где изображены обычные типичные крестьяне, прославляющие Вакха. 

Для содержания эстетического идеала реализма характерны также:

3) культ простоты и непосредственности, обычного, «маленького» человека; 

4) культ живой жизни (движения);

5) интерес к повседневности;

6)требование обязательного правдоподобия (правдивости) художественного образа, в соответствии с которым искусство должно отражать только, что практически возможно и соответствует действительности.

Формальные стороны эстетического идеала реализма включали в себя следующие требования:

I) типичность и обычность составных частей художественного образа, которая реализовывалась, например, в живописи через: 

1) единство рисунка и цвета, 2) стереоскопичность (объемность) изображения и использование центральной перспективы, 3) использование светотени и воздушной перспективы, 4) богатство колорита и др. Для достижения типичности композиции в эстетике реализма использовались: 1)естественность расстановки и группировки фигур, 2) глубинность изображения, принципы: 3) интегрированного единства и 4) законченности (ясности). Согласно В.П.Бранскому, эстетическая новизна реалистической гармонии художественного образа в живописи обычно достигалась за счет сочетания контраста типических элементов и равновесия типической композиции, неплохо представленной на картине Э.Симоне (1863-1927) «Вскрытие», где между собой соотносятся старое–молодое, вертикальное–горизонтальное, живое–мертвое, обнаженное–одетое. Говоря коротко, реалистическая красота не является такой уж простой, как кому-то может показаться на первый взгляд, поскольку она предполагает соответствие некоторого образа или эмоции и содержанию, и форме реалистического эстетического идеала. Иначе говоря, в свете данного идеала красива не любая, а лишь  соответствующая идеалу грязи грязь.

2.6.4. Эстетика романтизма 

Преодолением и отрицанием эстетики классицизма была эстетика романтизма. Слово «романтизм» восходит к исп. romance , переводимому, как романс, рыцарский роман  и анг. romantique, исторически означавшему «фантастический», «странный». С этимологической точки зрения романтизм – эстетика фантастического, странного, существующего под возвышенным ореолом рыцарского. Истоки романтизма в общей философии обычно связываются с кантовским коперниканским переворотом. Как известно, данный переворот состоял в формулировке новых ответов на четыре знаменитых вопроса: «Что я могу знать?», «Что я должен делать?», «На что я смею надеяться?» и, наконец, «Что такое Я (человек)?». Отвечая на третий, принципиальный для контекста нашего пособия вопрос в «Критике способности суждения», И. Кант пришел к выводу о том, что наряду с теоретическим разумом (в сфере которого проясняется ответ на вопрос, что я могу знать) и разумом практическим (в компетенцию которого входит решение проблемы, что человек должен делать), существует особая эстетическая философия, в рамках которой проясняются ответы на вопросы о том, что такое красота и возвышенное, и, следовательно, на что человек смеет надеяться. Кант вслед за Баумгартеном полагал, что специфика эстетики определяется особенностями человеческой чувственности, эмоциями удовольствия/неудовольствия, а также целесообразностью. Нельзя не согласиться с тем, что в его учении «целесообразность выражается в эстетическом суждении о прекрасном и в телеологическом суждении о возвышенном». И.Кант исходил из того, что в эстетике «гений не подчиняется правилам, поскольку он творит их». Если И.Кант наметил подступы и заложил первые камни в фундамент эстетике романтизма, то ее здание было создано в учении о «Я» другого немецкого философа - И.Г. Фихте. Кант и Фихте в рамках теоретической философии открыли то простое, хотя до сих пор и не вполне четко осознаваемое даже специалистами обстоятельство, что главным а, в некотором смысле, даже единственно подлинным способом существования человеческого «Я» является свобода. Переоценить данное открытие, с высоты нашего времени может быть даже тривиальное открытие, однако, трудно, поскольку, как справедливо подчеркивала Н.А.Дмитриева «у древних греков были божества войны, мудрости, любви, природных стихий и подземных недр, но божества свободы в их пантеоне не было» и далее, что «…эта новая богиня, новая муза родилась в XIX столетии, и Делакруа дал ей лик» (Краткая история искусств. М.,1993. С. 24).

В приведенной выше цитате в качестве своеобразной богини свободы, рассматривается героиня знаменитой картины французского художника Эжена Делакруа «Свобода, ведущая народ»(1830). Она была написана под впечатлениями художника от событий Июльской революции 1830 г., в ходе которой свергли короля Карл Х. Под кистью Делакруа, богиней символом свободы стала молодая красивая полуобнаженная женщина со знаменем в руках. Она при этом стала высокохудожественным символом притягательности и новизны чувства свободы. Справедливости ради следует подчеркнуть, что еще до создания Делакруа нового художественного образа свободы, его умозрительные предпосылки создавались не только Кантом и Фихте, но и немецким поэтом Ф. Шиллером, открывшим формулу, в соответствии с которой «красота – свобода в явлении», а также продолжателем и критиком философских учений Канта и Фихте Ф.Шеллингом, который учил о том, что именно «искусство есть высшая форма соединение природы и свободы». 

Перечисленные выше идеи и дают основание утверждать, что в основе содержания эстетического идеала романтизма находилось сначала отождествление внешнего мира с человеческим Я, а затем человеческого Я с ценностью и идеалом свободой. Это означает, что в содержательном плане эстетика романтизма была «царством абсолютной свободы» (или устремлением к нулю в мире и человеке всего того, что отклоняется от свободы» (В.П.Бранский). 

С этой точки зрения вселенная эстетики романтизма - мир, в котором отсутствуют ограничения и регламентации (в том числе выражаемые и с помощью знаменитой формулы Спинозы-Гегеля: «свобода – познанная необходимость»). Этот мир, следовательно, является хаотичным, неопределенным, бесконечным, индивидуальным и уникальным, поскольку эстетической идеал романтизма является идеалом свободы не для, а свободы от (т.е. свободы от кодексов, правил, регламентации, рациональности и т.п., и т.д.). Эстетика романтизма выражалось через искусство свободного человека, человека фантазера и оригинала. Иначе говоря, «разбойники, пираты, бродяги, авантюристы, некоторые революционеры, а то и просто оригиналы и чудаки следовали и будут следовать этому идеалу» (Бранский В.П. Искусство и философия. Роль философии в формировании и восприятии художественного произведения на примере истории живописи. Калининград. Янтарный сказ. 1999. С. 351). В силу того, что не все сферы человеческой деятельности могут существовать вне регламентирующей силы тех или иных правил и форм, возникает вопрос, а является ли эстетика романтизма универсальной, или философской эстетикой. Несмотря на вполне обоснованный и напрашивающийся отрицательный ответ на этот вопрос, следует обратить внимание на то, что попытки внедрить романтизм во вроде бы принципиально закрытые для романтизма сферы человеческой деятельности предпринимались и будут предприниматься людьми. Например, даже в сфере государственного управления - на что указывает бесславно закончившийся опыт римского императора Вария Гелиогабала (218 - 222гг.) – можно пытаться превратить  свободу от в высшую ценность. Конечно, при Гелиогабале империя так или иначе управлялась, несмотря на то, что она стала танцевать, участвовать в театрализованных мистериях, пирах, оргиях намного чаще, чем прежде, и, что на многих руководящих постах в ней оказались артистической богемы, заменившие профессиональных чиновников. По-видимому, это все же было чем-то большим, чем, на чем настаивал В.П.Бранский, «грандиозной управленческой комедией, когда-либо разыгранной в истории».

Эстетическое содержание идеала романтизма, предполагавшее «либерализацию (от анг. liberty – свобода) не только человека, но и всех вещей» раскрывалось в следующих особенностях:

1) концентрации внимания на экзотических  географических (за счет формирования внимания в Европе к культуре стран Юга и Востока) и исторических сюжетах, т.е., говоря иначе, и на пространственной, и на временной уникальности и неповторимости; следствием этого стало: 2) угасание и даже отсутствие интереса к современным сюжетам. Согласно Р.Мутеру, романтикам во Франции и Германии «вся жизнь представлялась обнаженной и ничтожной», а «условия жизни мелкими и жалкими: изображение их в поэзии или живописи казалось немыслимым» (Мутер Р. История живописи в XIX в. Т. 3. С. 245-247.);

3) культ движения и борьбы. Объяснялось это тем простым обстоятельством, что реализация ценности и идеала свободы была немыслима без движения и борьбы. Отвечая на вопрос, чем для него является счастье, немецкий философ и революционер К.Маркс утверждал – «борьбой». Художественно изобразить свободу – борьбу было не так-то просто и поэтому французские художники романтики Т. Жерико (1791-1824) и Делакруа копировали и глубоко изучали творчество представителей и искусства барокко (например, Рубенса), и античных авторов;

4) культ неопределенности и бесконечности. Неплохой художественной иллюстрацией неопределенности как содержательного элемента эстетического идеала романтизма были картины художника Э.Детая «Сон старой гвардии». На ней на переднем плане изображены спящие старые солдаты, над которыми проплывают картины их героических сражений и живописца К.Фридриха «Двое на берегу», на которой изображались два человеческих силуэта в плащах и треуголках на фоне коричневой дали, символизирующей собой бесконечность. Литературным способом реализации неопределенности была романтическая ирония, критика ограниченности и конечности любой конкретной точки зрения и художественной позиции, ее безусловное подчинение перспективе бесконечности. В учении Ф.Шлегеля об иронии выделялось два ее вида– сократовская и риторическая, а способом существования иронии была объявлена логическая красота. Речь шла о том, что художник, наблюдая процесс своего творчества, сам пытается осознать цель и смысл созданного им художественного произведения, что для него самого в принципе не возможно. Вот почему, осознавая невозможность постижения смысла собственного творчества, он не может не становится ироничным, не начинать иронизировать над самим собой. В этой перспективе и ирония, и остроумие – способы реализации идеала свободного человека.
5) экстравагантность («живописность») художественных образов, как следствие угасания интереса художников к ню, античным костюмам и своеобразное свидетельство либерализации человеческого отношения к вещам. Если, как подчеркивал Р.Мутер, Дюрер, Рембрандт, Гейнсборо «одевались как все», то представители романтизма внесли раскол между искусством и жизнью и «художники стали носить допотопные бороды, береты и длинные волосы. Они наряжались в шляпы с опущенными полями, в бархатные куртки, одевались и жили то монахами, то богемой, и старались даже по внешности отличаться от «филистеров» ( Мутер Р. Ук. соч. Т.1. С.108);  Экстравагантность, или свобода от традиций, к примеру, в манере одеваться, дополнялась в эстетике романтизма 6) экстравагантностью фона художественного образа (например, в искусство пейзажа романтики принесли изображения глубокого ущелья, головокружительных водопадов, дремучих лесов, которые, по их мнению, наилучшим образом отражали «свежий ветер свободы».

Содержание эстетического идеала романтизма раскрывалось в его форме, которая предполагала: 

1) либерализацию элементов художественного образа, что в живописи, например, проявлялось: а) в приоритете краски над линией. Здесь имеется в виду использование художниками романтиками ярких красок, к примеру, как на картине Делакруа краски цвет крови; б) сложной системе полутонов и переходов от одного цвета к другому; в) культе запрета на употребление черного цвета и г) культе цвета коричневого. Художники романтики своим творчеством убеждали в том, что  подлинно красив именно коричневый цвет, который в ХХ веке философ Шпенглер назвал ««патиной» времени» (в прямом смысле этого слова патиной называется слой окислов, образующихся на поверхности металлических предметов под влиянием кислорода). В коричневых тонах выполнена, например, картина «Плот «Медузы»» Жерико. г) «нечеткости и размытости» рисунка; использование д) центральной перспективы. В живописи именно центральная перспектива стала символом романтизма, средством ухода от современности и, следовательно, перехода в бесконечность, как, например, на картине К.Фридриха «Двое»;  е) применение светотени и воздушной перспективы. В эстетике романтизма либерализировались не только элементы художественного образа, но и способы их связи, т.е. его 2) структура. Романтическая либерализация структуры (композиции) предполагала использование: а) ассиметрии (незамкнутости композиции); б) глубинности;  в) интегративного единства элементов и структуры, г) незаконченности. Единство либерализированных элементов и структуры проявлялось в новом 3) романтическом типе гармонии. Данная гармония была способом объединения либерализованных элементов и структуры и отражалась, например, на картине И.А.Кох «Макбет и ведьмы») – вихреобразное целое, гармония на картине К.Г.Каруса (1789-1869) с названием «Лебединая песнь Гете», н которой были  изображены два белых лебедя с изгибающимися головами, кружащиеся вокруг лиры, что, по мысли художника, должно было олицетворять божественного Гете, движущегося под куполом бесконечного мироздания. Важной чертой формы эстетического идеала романтизма был запрет на соединение статичных элементов и устойчивого равновесия в художественной композиции.

Эстетика романтизма была глубоко психологичной. В ней живописность, оригинальность художественного образа органично увязывалась (напомним друг другу мысль И.Канта) с психологией человека, в особенности, его гениальностью. Это означало, что подлинно оригинальным (неповторимым) может быть только гений, или, по меньшей мере, талант, произведениям которого подражают. Различные теоретические аспекты гениальности в эстетике романтизма были изучены Иоганном Паулем Рихтером, или Жаном-Полем (1763-1825). Он, характеризуя гения, в частности, отмечал: «У гения все силы цветут одновременно; он многосторонен, его творческий процесс носит бессознательный характер». Жан-Поль полагал, что «Шекспир откроет и раздарит клады, которых сам не увидит, как не увидит свое бьющееся сердце  в груди; он обладает божественным даром и способен предсказывать будущее - «талант изображает части, гений – жизнь в целом».

По мнению современных психологов И.Медведевой и Т.Шимовой, можно говорить об определенной связи эстетики романтизма с общей жизненной философией человека в том смысле, что, как показывает опыт – тот, кто в юности воспринял романтические идеалы, лучше преодолевают жизненные трудности (См.: Книга для трудных родителей. М., 1994. С.84).

В заключении ответим, что выдающимися представителями эстетики романтизма были композиторы: Э. Т. Гофман(1776-1822) (опера «Ундина» (1814)), К. М. фон Вебер (1786-1826) (опера «Вольный стрелок» (1821)), Р.Вагнер (1813-1883) (опера «Летучий голландец»(1842)), виртуоз скрипач Н.Паганини (1784-1840). Приверженцем эстетики романтизма в ранний период своего творчества был А.С.Пушкин (поэма «Руслан и Людмила» и др. произведения до 1825 г.). Известными исследователями и представителями эстетики романтизма  были  философы А.Шопенгауэр и Ф.Шлейермахер, в эстетике которых проводилась мысль о художнике не только как гении, но и пророке (что, заметим в скобках иногда, по-видимому, одно и то же).

2.7. Неклассическая эстетика Новейшего времени

2.7.1. Эстетика модернизма

Понятие «модерн» (фр. moderne – новое, современное) впервые было использовано еще Дж. Вазари в эпоху Возрождения. Ш. Перро в споре «архаистов и новаторов» также различал архаистов, приверженных классике и новаторов, модернистов.

В широком смысле слова модернизм - оппозиция классики, традиции, отклонение и отличие от них. В этом смысле вполне по модернистски звучат следующие заявления поэта В.В. Маяковского: «Сбросим Пушкина с корабля современности», «расстреляем Растрелли». В ХХ в. разрыв с классикой в искусстве нередко проходил под лозунгами «дегуманизации искусства» (Х. Отега-и-Гассет), «революции в искусстве» (Г. Зедльмайр), «антиискусства», «антиэстетики». Модернистами в философии, резко порывавшими с традициями классической (в частности, гегелевской) философии были С. Кьеркегор,  Ф.Ницше.

Для Кьеркегора и Ницше, отказ от прошлого во многом выступал, как отказ от самой возможности рационального различения прекрасного и безобразного. Названия работ многих представителей эстетики модернизма говорят сами за себя: Ш. Бодлер написал: «Цветы зла», Ж. Жене «Дневник вора». Героями модернистских произведений стали авантюристы и моральные маргиналы (например, у Т.Манна в «Похождениях авантюриста Феликса Круля», Э. Лимонова «Это я, Эдичка»). В эстетике модернизма С. Беккета, Э. Ионеску, С. Мрожека отражались процессы атомизации( в духе Х.Арендт) , массификации (по Х.Ортега-и-Гассету) и отсутствия нормальной коммуникации, или некоммуникабельности общества.

Эстетика модернизма была критически заострена не только по отношению к традициям Запада, но и Востока. На это обратил внимание Р. Киплинг в известных словах о том, что «Запад есть Запад, Восток есть Восток, и им не сойтись никогда».

Разрушение в эстетике модернизма исторической традиции, с ее обрядами и культами, привело к формированию поп-культуры, в которой традиционная религиозная обрядность была заменена нетрадиционным «атеистическим культом», жаждой экстаза.

В основе содержания модернистского эстетического идеала лежали принципы пессимизма и декаданса. Раскрывая смысл декаданса, русский философ Л. Шестов писал: «будем слагать гимны уродству, разрушению, безумию, хаосу, тьме. А там хоть трава не расти». По мнению другого русского мыслителя и писателя Андрея Белого, декадентами называются  «те, кто себя ощущал под провалом культуры без возможности перепрыга».

Резкая оппозиция массовой и элитарной культуры была еще одной содержательной предпосылкой эстетики модернизма.

Эстетика модернизма стала формироваться в конце Х1Х - начале XX века. В ее составе различаются следующие формы - символизм и импрессионизм, экспрессионизм, сюрреализм, конструктивизм, абстрационизм.  

2.7.1.1.Эстетика символизма

Эстетика символизма предполагала отказ от принципов реализма, установку на поиск фантастических закономерностей и соответствующих обобщений (тогда, как эстетика реализма ориентировалась на чувственно постигаемую, или выражаясь философским языком, феноменологическую повторяемость событий). 

В основе эстетики символизма лежал принцип, согласно которому наблюдаемый мир является продуктом действия ненаблюдаемой, сверхъестественной, таинственной, «трансцендентной» реальности. Данная реальность принципиально не постижима средствами разума и доступна лишь эмоциональному освоению. Средством выражения эмоций является особая разновидность знака - символ. Символ не имеет подобия с обозначаемым им предметом. Вот почему через символ трансцендентная реальность не отражается, а лишь как бы просвечивает, становясь видимой для человека.

Следы эстетике символизма обнаруживаются иногда в творчестве английских писателей У. Блейка (1757-1827), Т. Карлейля (1795-1881) (его романе «Sartor Resartus» («Заштопанный портной»), философии А. Шопенгауэр и Ф. Ницше, работах французских критиков, объединенных Программой «Розового креста» (1892) и др.

Представителями эстетики символизма были художники и поэты прерафаэлиты (так называло себя, чтобы подчеркнуть родство  с художниками флорентийского Возрождения, братство художников из семи человек) в Англии (Д. Россетти (1828-1882), Дж.Миллес (1823-1893) (автор «Осенних листьев») Х. Хент. Например, на картине Хента «Светоч мира» был изображен Иисус Христос с факелом в руках, стоящий в саду у закрытой двери, в которую он уверенно стучит рукой. «Светоч мира», по выражению специалистов, являлся как бы молитвой, представленной с помощью символов. В Германии  сторонником эстетики символизма был художник Ф. фон Штук(1863-1928) (его картины «Поцелуй сфинкса», «Саломея (Юдифь)» (1906)), в Австрии Г.Климт(1862-1918) (автор «Смерть и жизнь», «Поцелуй» и других, даже, если судить по их по названию, весьма символических картин). Известным символистом в России был - Вяч. Иванов (1866-1949), автор книги стихов «Кормчие звезды» (1902-3). В ней эскизно были представлены духовные ориентиры человека в хаосе бытия, а Символами( с большой буквы) в книге выступили Дионис, Августин, Богородица. В этом же ключе были созданы и другие работы поэта Серебряного века «Прозрачность» и т.д. В Литве известным символистом был художник и композитор М.К. Чюрленис (1875-1911), автор циклов картин «Сотворение мира», «Сонаты», симфонических поэм «В лесу», «Море». В их творчестве именно символ должен был дать возможность «почуять Невидимое» (В.Иванов), «словно отраженное в бесконечном ряде зеркал».

По мнению символистов, видимый мир – загадка, тайна. Вот почему, мысленно устремляя все видимое, необходимое к нулю, символист, как писал В.П. Бранский, получал соответствовавший его эстетическому идеалу загадочный и таинственный мир. Символ в этом идеале отражает отношение не к миру, а к тайне, или, по словам Т. Карлейля,  в нем «существует тайна и одновременно ее обнаружение» (Цит. по В.П. Бранский. Ук. соч. С.374).

Согласно В.П. Бранскому, в основе содержания эстетики символизма лежит идеал мистического человека (как он представлен в картине «Беата Беатриче»(1863-66)) в виде Елизаветы Сиддаль – возлюбленной Россети, ставшей под кистью художника символом умирания. Известно, что Сиддаль умерла в 1862г. в тот же день 9 мая, что и дантова Беатриче в 1290 г. На рассматриваемой картине себя художник Россети символически уподобил Данте, а с помощью птица, изображенной на переднем плане картины - смерть. Последняя, по словам Бранского, как бы «держит в пригоршне бесконечность и небо – в чашечке цветка».

«Мистический человек» невозможен без мистификаций, примером которой являются картины Х. Хента «Козел отпущения» и Беклина «Остров мертвых» - изображение «нагромождения» скал с фигурой покойника на переднем плане.

Содержательные стороны эстетического символистского идеала предполагали:

1) отказ от изображения современной жизни (что предполагало обращение к мифологии и Библии, а также истории Средних веков и культивирование антиутилитаризма). Мистицизм символизма предполагал отрицательное отношение ко всему рациональному, и, особенно, миру техники. По словам Я. Тугенхольда в книге «Пюви де Шаванн». (Спб. 1911. С.71), символизм был даже протестом против вторжения в жизнь, «инженеров и механиков», широко представленного уже на технической выставке 1889 г. в Париже. Следствием ориентации на таинственность стало отсутствие в эстетике символизма интереса к быту, повседневности, его дополнявший антисциентизм, так сказать, антибытовизм.

2) приоритет фантазии над реальностью, неестественное сочетание реального с романтическим или даже реального с реальным. Если в каких=то отдельных деталях эстетика символизма и могла еще соприкасаться с натурализмом, то в целом она всегда была мистической. 

3) сочетание экзотики и мистики, а также культ демонической («роковой») женщины (женщины вамп, которая как Соломея на картинах символистов, одновременно сочетала в своем образе разнузданность и невинность, честность и вероломство, являясь символом и наслаждения, и страдания.  В эстетике символизма эротика (эрос) обычно соединялись со смертью (танатосом). (например, на картине испанского художника символиста Ромеро де Торреса «Цыганский романс» на переднем плане изображена мертвая девушка, которую оплакивает, лишивший ее жизни любовник.

4) культ покоя (предполагавший как бы возврат к эстетике классицизма), который в данной эстетике случайным не был, поскольку движение – свойство скорее  видимого мира, тогда, как покой – мира таинственного, невидимого.

5) условность пространства и времени, доходящая до их полной неопределенности, что, конечно, свидетельствует об антиреалистической устремленности символизма. 

6) антиаллегоризм, или, выражаясь иначе, мистический символизм. 

Формальные стороны эстетического символистского идеала включали следующие части:

1) символизацию элементов, которая состоял в: а) их статуарности, т.е. уподоблении персонажей художественных произведений как бы «оцепенелым статуям» (французский художник  Пюви де Шаванн (1824-1898) представил статуарность и на картине «Св. Женевьева» (где персонаж изображен в белом платье, рядом с парапетом, опираясь на него рукой), и в аллегориях наук и искусств в амфитеатре Сорбонны). Французский художник П.Гоген(1848-1903), под впечатлением эстетики Пюви де Шаванна даже рекомендовал собратьям по цеху: «Избегайте динамических поз. Каждая фигура должна быть статичной», а Г. Моро называл эту формальную сторону эстетического идеала символизма принципом «инертной красоты».    

 2) стилизацию (условность) рисунка и формы, их размытость (условность), чем отличалась, например, картина чешского художника А.Мухи «Изумруд».

 3) в живописи плоский характер изображения и отсутствие светотени, что должно было подчеркнуть и бестелесность, и неземную суть изображаемого.

 4) условность колорита, которая в живописи проявлялась в использовании цветов без полутонов (так называемых локальных цветов), блеклых красок. В этой условности красное – стало символом любви, зеленое – надежды, а блеклые тона – выражением мистической тайны.

Другими формальными сторонами эстетического идеала символизма были декоративность композиции, широкое использование принципа параллелизма и т.п.

2.7.1.2. Эстетика импрессионизма

Эстетика импрессионизм (от фр. impression – впечатление) также возникла в результате пересмотра эстетического идеала реализма, но была связана с преимущественным вниманием к динамичным, неустойчивым, нетипичным, неповторимым сторонам реального мира. Поводом для оформления данной эстетики стал пейзаж К.Моне «Впечатление. Восход солнца», появившийся на выставке в 1874 г. В художественном мире импрессионизма к нулю устремляется все типическое, но это устранение  уже не связано с изображением таинственного (как в эстетике символизма). Импрессионизм, по общему мнению, поэзия мгновения, а его девизом(по наблюдению В.П. Бранского, перефразировавшего И. Тэна) могло бы стать знаменитое гетевское: «Остановись мгновение; не улетай - ты так прекрасно». На эту же сторону импрессионизма обращал внимание художник постимпрессионист П.Сезанн (1839-1906), который как постимпрессионист стремился, однако, из импрессионизма сделать нечто «весомое». Сезанн говорил: «Мгновенье уходит и не повторяется. Правдиво передать его в живописи. И ради этого забыть обо всем». (Цит. по: Перрюшо А. Жизнь Сезанна. М., 1991. с.229)

В эстетике импрессионизма представлено не субъективное и мимолетное, но общезначимое эстетическое отношение к мгновению. В этом смысле антропологический идеал данной эстетики является, по словам В.П.Бранского, идеалом мимолетного человека, т.е. человека  настроения(сиюминутного), бездумного и беззаботного, стремящегося к наслаждениям. Для данного человека, окружающие его вещи эфемерны, они  и расплывчаты (диффузны), мягки, и зыбки. Поскольку данная эстетика является как бы кодом «обобщенного эмоционального отношения к неповторимому».

Представителями эстетики импрессионизма были художники Э.Мане и уже упоминавшийся К.Моне, Э.Дега, К.Писсаро и др. Показательным для понимания смысла данной эстетики являются название работ ее сторонников – не только «Впечатления» Моне, но и у Э. Дега «Балансирующая танцовщица. 

Содержание эстетического идеала импрессионизма раскрывалось во внимании ее сторонников к:

1) мимолетным впечатлениям повседневной жизни. 

2) культе движения в его дискретном развертывании. Это означало внимание к оттенкам движения; и, если, например, художник импрессионист изображал едущую коляску, то спицы в ней  сверкали, приковывая к себе внимание зрителя в большей степени, чем покоящиеся колеса;

3)  случайности (необычном освещении, повороте, позе персонажаи т.п.).

4) взаимодействию предмета с окружающей его световоздушной средой. Это предполагало изображение игры цветовых рефлексов (вибрации цвета) и т.п.

Согласно авторитетному мнению Р. Мутера, на картинах импрессионистов представлены «оргии солнечного света и воздуха», убедительно демонстрирующие глубоко  эмоциональное отношение к ним художников импрессионистов.

Формальные стороны эстетического идеала импрессионизма включали в себя внимание к:

 1) мимолетному характеру элементов художественного образа, что предполагало: а) отказ от рисунка и «моделировку предмета с помощью светотени»; б) растворение предмета в световоздушной среде; в) высветление колорита (о чем хорошо говорится в известном девиз : « Впустите солнце1» Э. Золя «Творчество»); г) переходу от смешения красок на палитре или на картоне к смешению цветов в «глазу у зрителя», что предполагало использование чистых цветов и техники раздельного мазка.

2) мимолетности структуры образа, что предполагало в живописи использование: а) случайной композиции (композиции неправильной, асимметричной и т.п.), б) птичей или лягушчьей перспективы(примером использования  птичьей перспективы является уже упоминавшаяся «Балансирующая танцовщица» Э.Дега); в) воздушной перспективы без линейной перспектив; г) особой «туманности» композиции.

Присущая эстетическому идеалу импрессионизма гармония являлась сочетанием контраста мимолетных элементов с равновесием мимолетной композиции (на картине О. Ренуара (1841-1919) «Качели» реализовано противопоставление светлой фигуры женщины и темной мужчины). Кто не приемлет импрессионистского идеала, считает импрессионистский портрет  – безвкусным, неумелым, нереалистическим, тот, по словам Б. Христиансена, «не уважает личность» (Христиансен Б. Философия искусства. СПб.1911.С.276).

2.7.1.3. Эстетика экспрессионизма

Эстетика экспрессионизма (от лат. expressio – выражение) была своеобразным синтезом эстетики символизма, с ее повышенным интересом к таинственному, и эстетики импрессионизма, с ее ориентацией на моделирование эмоций, впечатлений.  Термин «экспрессионизм» в оборот ввел в 1911 г. издатель журнала «Штурм» Вальден. 

Теоретическими источниками эстетики экспрессионизма были философия жизни А.Шопенгауэра и экзистенциализма С.Кьеркегора и  Ф.М.Достоевского. 

Главным объектом внимания в эстетике экспрессионизма стало страдание. Содержание эстетического идеала экспрессионизма формировалось в результате абстрагирования от принципов гедонизма, их сведения к нулю, результатом чего оказывалось художественное открытие мира конвульсий, эмоционального надрыва. Сторонник эстетики экспрессионизма – человек, как бы «ужаленный миром» или, по характеристике В.П.Бранского, конвульсивный человек. Источник  страданий этого человека – иррационален, и поэтому его страдания не столько результат его вины, сколько беды. Конвульсивный человек интересуется  страданиями, как собственными, так и чужими. Для описания страданий в этом случае также требуются символы (это объединяет эстетику экспрессионизма с эстетикой символизма), но в антропологическом измерении экспрессионизма представлено не спокойное, так сказать, стоическое, а мозаичное, хаотичной, или импрессионистское отношение к страданиям, что собственно, и дало основание В.П.Бранскому усмотреть антропологический идеал эстетики экспрессионизма в фигуре содрагающегося, конвульсивного человека.

Представителями эстетики экспрессионизма были голландец Винсент Ван Гог (1853-1890), автор знаменитых «Подсолнухов» (1888),  норвежец Эдвард Мунк, автор знаменитого «Крика» (1893), отразившего как бы все человеческие страдания разом, а также бельгиец Дж.Энсор, швейцарец Ф.Ходлер. Приципы эстетики экспрессионизма развивались в творчестве художников объединения «Мост» (Кирхера, Пехштеля и др.)

Содержательные стороны экспрессионистского эстетического идеала раскрываются в следующем:

1) повышенном интересе к объектам, являющихся непосредственным источником человеческих страданий (различного рода стихийным бедствиям, болезням, нищете и т.д.). Эта сторона экспрессионистского эстетического идеала представлена и у Мунка, и у мексиканских экспрессионистов Ривейры, Сикейроса, немецких художников Дикса, Бекмана;

2) акцентировании внимания на предметах, являющихся косвенным источником страдания. Показательно в этом отношении творчество Энсора (1860-1949), например, его «Автопортрет с масками», в котором отражался робкий и еще не вполне развитый детский страх перед страшной черной морской птицей;

3) обостренном внимание к духовным источникам человеческих страданий – мукам ревности, совести, неразделенной любви и т.п. Красноречив в этом отношении портрет Эйнштейна, созданный  австрийским художником О.Кокошкой(1886-1980), изображающий знаменитого ученого как бы вымучивающего мысль;

4) ограничении поля творчества современными сюжетами (в особенности, повышенным вниманием к войнам, революциям).

Формальные стороны эстетического идеала экспрессионизма включали в себя следующие нормативы:

I. конвульсивный характер элементов художественного образа, что достигалось за счет:

1) деформации линий и форм, рисунка – особенно показателен в этом отношении мунковский «Крик» - изображение искаженного, изогнутого лица, деформированного пространства;

2) искажении масштабов и пропорций художественного образа;

3) отказа от светотени, особенно, в творчестве Ван Гога;

4) гиперболизации, деформации и условности цвета. Например, гиперболизация могла состоять в абсолютизации естественного цвета предметов, тогда, как его деформация в замене естественного цвета неестественным (голубой цвет Пикассо и оранжевый А.Модильяни(1884-1920) – пример деформации цвета).

11. конвульсивный характер структуры художественного образа, который достигался за счет:

1) акцентирования графических контрастов, предполагавшего, в частности, как бы агрессивное столкновение вертикальных и горизонтальных линий изображаемого объекта;

2) культа цветовых контрастов;

3) искажения перспективы (в особенности, использования сферической перспективы)

4) хаотичности расположения изобразительных элементов на плоскости.

Искусствоведы эстетику экспрессионизма нередко считают «апологетикой безобразного», указывая, например, на картину Ван Гога «Ночное Кафе», в центре которой изображен бильярдный стол, над которым распростерта неестественная тень. О том, что в этом мнении содержится рациональное зерно, убеждают и картины Мунка, например, его «Гармония», на которой изображено извивающееся женское тело с красным нимбом, – согласитесь, слишком странная святая, олицетворяющая к тому же смерть. По сюжету - это роковая женщина (прототип которой в реальной жизни так вскружил голову какому-то русскому князю, что он сначала застрелил ее, а затем застрелился сам. По словам В.П.Бранского, эта женщина, одновременно, и святая, и ведьма, а ее образ является «продуктом союза» эротики, мистицизма и конвульсии.

Еще одной формальной стороны эстетического экспрессионистского идеала была оринтация на «контраст конвульсивных («надрывных») элементов с равновесием конвульсивной («надрывной») композиции», что на языке поэта Бодлера называлось «красотой разложения», а у его соотечественника Бретона «красотой содрогания». По другому, не менее авторитетному мнению, экспрессионизм – «полное уничтожение всякого искусства», развитие анархического принципа «все дозволено», позволяющего изображать, например, любую вещь с помощью любой формы и краски. Вместе с тем, последние мнение является не вполне корректным, поскольку, как мы уже выяснили, в эстетике экспрессионизма допустимы не все, а определенные искажения линии, цвета и т.д. 

2.7.1.4. Эстетика сюрреализма

В 1924 г. под руководством французского поэта и прозаика А.Бретона(1896-1966) образовалась группа молодых поэтов и художников (Л.Арагон, П.Элюар, П.Пикассо, М.Эрнст и др.), которые стали называть себя сюрреалистами. На вопрос, что такое сюрреализм, отвечал опубликованный Бретоном  манифест, в котором утверждалось, что сюрреализм – мировоззрение «чистого психического автоматизма», при помощи которого передается «реальное функционирование мысли». Сегодня с сутью сюрреализма, или фантастического реализма удобнее знакомится не по данному манифесту или издававшемуся Бретоном журналом «Сюрреалистическая революция», а по творчеству и даже образу жизни создателей его эстетики. 

Визитной карточкой эстетики сюрреализма является творчество художника Сальвадора Дали (1904-1989). В наши дни местом паломничества сторонников данной эстетики является, находящийся в городе Фигеросе в Испании его музей. Во дворе музея стоит копия раба Микеланджело (но уже, как бы символ современного человека, пытающегося освободиться от сковывающей его движения автомобильной шины (еще одного символа – уже современного научно-технического прогресса)). На фронтоне музея изображена фигура человека, снявшего с себя скафандр – что также является символом необходимости освобождения человека от рационализма, различного рода норм и т.п. Сам Дали нередко удивлял окружающих эпатажными выходками, позволив себе, к примеру, вопреки общепринятым правилам поведения на одной из лекций, посвященных сюрреализму даже раздеться.

Внутри музея находится гробница Дали, над которой расположен алтарь «Храм памяти». Здесь в полный рост изображена Гала, урожденная Дьякова, супруга художника, которая нарисована спиной к зрителю  и рассматривающей Средиземное море. По замыслу создателя, Гала также является символом свободы от разнообразных психологических комплексов и иных норм. Гала изображена на фоне мозаики из множества черных и цветных квадратиков, которые при созерцании картины с расстояния в 20 метров превращаются уже … в портрет А.Линкольна (как опять же символа освобождения от социальных ограничений).

В соответствии с этимологией слова «сюрреализм», центральным в эстетике сюрреализма является понятие сверх-, или, по французски, сюр – реальности. При этом, однако, требуется одно уточнение. Речь идет не о любой, но об иррациональной, абсурдной, неразумной реальности, иначе говоря, о реальности, по выражению В.П.Бранского,  «свободной от каких бы то ни было рациональных характеристик (и, следовательно, не подчиняющейся ни законам природы, ни законам логики)».

Теоретическими источниками эстетики сюрреализма, с ее отказом от рациональной предметности и ориентацией на волюнтаризм были идеи А. Шопенгауэра, Ф.Ницше, Х.Файхингера ( с его концепцией как если бы, или фикционализма), экзистенциализм (Сартра, Камю), психоанализ З.Фрейда, о чем, например, свидетельствует, состоявшаяся летом 1938г.  встреча С.Дали и З.Фрейда, на которую художник принес свою картину «Метаморфоза Нарцисса». В силу того, что психоаналитические основания в сюрреализме занимают особое место, рассмотрим под этим углом данную картину. Известно, что поводом для ее написания послужил разговор рыбаков, случайно подслушанный С.Дали. В нем речь шла об их соседе, который все время любуется своим изображением и, по видимому, имеет опухоль в голове. Этот разговор напомнил С.Дали миф о Нарциссе, согласно которому Нарцисс отвергал любовь  женщин, поскольку во время охоты он случайно увидел свое отражение в воде и влюбился в него. Конечно, сюжет о Нарциссе использовался художниками и до С.Дали. Но Дали в его трактовке пошел дальше их сюрреалистическим путем, обратив внимание на страдания Нарцисса, лишенного возможности получать удовлетворения от любви к себе, в чем, по его мнению, и заключалась подлинная трагедия Нарцисса. В данном мифе С.Дали увидел трагедию не столько отдельного персонажа, сколько художественного творчества (самовыражения, самоутверждения художника) в целом. Данная картина делится на две части: на левой – желтой по цвету и изображающей пальцы, держащие яйцо (колумбово)- как бы исследователя погруженного в себя, а на правой части картины, нарисованы те же самые пальцы, но уже окостеневшие, так сказать, посиневшие и держащие то же самое яйцо, из которого уже вырастает цветок – символ духовности.

Если представленное на картине яйцо, по мнению В.П.Бранского, символизирует как бы голову, распухшую от идей, то цветок – уже, рождающуюся из глубин человеческого подсознания новую идею.

На рассматриваемой картине также изображена одинокая фигура, восседающая на пьедестале, как символ мания величия, обычно преследующей жизнедеятельность творческой личности.

Влияние философии Ф.Ницше явно прослеживается в творчестве еще одного представителя эстетики сюрреализмаитальянского художника Дж. де Кирико (1888-1970). Кирико автор, например, картины «Великий метафизик», на которой изображен высокий трон, состоящий из ломаных фигур, на котором ютится какое-то яйцеголовое существо, сидящее спиной к зрителям. Еще одной, явно испытавшей на себе ницшеанские идеи переоценки всех ценностей, вечного возвращения, апологии воли к власти является картина Кирико «Песни любви» (1914г.), изображающая голову статуи, резиновую перчатку, зеленый круг на коричнево-голубом фоне. В этом же ряду находится и картина «Вознаграждение льстеца», на которой изображена статуя спящей Афродиты. (В мифе об Афродите, как известно, говорилось о том, что человек (Тезей), исследуя загадочный мир (Лабиринт), победил невежество (Минотавра), благодаря нити Ариадны (рациональности)). Но у Кирико Ариадна (рациональность) на картине не бодрствует, а спит, что и символизировало отказ в эстетике сюрреализма от требований рациональности. Неудивительно, что на картине Кирико изображены, с одной стороны, итальянский городской ландшафт, а с другой, африканская пальма, как свидетельство иррациональности места действия; с одной стороны, часы, показывающие полдень, а – с другой, сумерки – свидетельство иррациональности времени. Все в картине также говорит об отсутствии движения, тогда, как изображенный на ней дым паровоза и развивающиеся флаги под зданием указывают на противоположность покоя - движение – свидетельство иррациональности состояния. Согласно Кирико, целью творчества является, поэтому, «преобразование бессмыслицы в искусство». 

По своему содержанию эстетический идеал сюрреализма является выражением мировоззрения, по словам В.П.Бранского, иррационального человека, т.е. человека, терпимого к противоречиям (или абсурду), непоследовательности, отсутствию четкости и однозначности в мире.

Данная особенность, однако, не подрывает возможности сюрреалистической красоты, о чем свидетельствовало, например. Поведение бельгийского художника Г.Магрита, который, увидев картину  Кирико, был ею, по собственному признанию, просто очарован, что и послужило поводом для его собственной картины «Неуловимый образ», на которой содержалось изображение человека в зеркале со спины (в явном противоречии с законами оптики).

Содержательные стороны эстетики сюрреализма нередко отражались в поведении ее создателей. Например,  Дали, явно стараясь соответствовать образу иррационального человека причудливо закручивал вверх свои длинные усы, заплетая их к тому же  фиалками; вместо собаки водил на поводке муравьеда, ездил не простом, а на особом велосипеде, называвшимся овосипедом, спал на кровати с пресмыкающимися насекомыми, пил кофе из чашки, подбитой мехом, трубка его телефона имела вид клешни омара, а сам художник иногда создавал картины, стреляя краской из аркебузы XVI в.

Содержательные стороны эстетического идеала сюрреализма раскрываются через:

1) иррационализацию атрибутов реальности (естественных причин, законов мира). Например, на картине Магрита «Большая война» изображено лицо человека в котелке, напротив которого нарисовано зеленое яблоко, висящее в воздухе вопреки закону всемирного тяготения;

2) противоестественное сочетание одних реальных вещей с другими, опять же, реальными(повседневными, обычными – не будем забывать о том, что сюр- - все же является реализмом) вещами. Согласно А. Бретону, сюрреалистический художественный образ «возникает в результате случайного сближения двух элементов»;;

 3) сочетание в прямой сюжетной связи реального и фантастического: Особенно показательна в этом отношении картина С. Дали «За секунду до пробуждения после облета шмеля вокруг плода граната»

4) взаимопроникновение разных предметов. Его примером является работа  С.Дали « Мэй Уэст». В музее в Фигеросе она изображает и является не только портрет, но и комнату, которая на портрете является глазами картины, а волосы Мэй Уэст - портьерами, лоб – стеной, а низ лица – полом комнаты;

5) единство противоположностей. Оно впечатляюще представлено на картинах С. Дали «Постоянство памяти» (на суку дерева, на краю камина помещены изображения (одинаковых, с синим циферблатом) часов), «Шестилетний С. Дали, поднимающий кожу моря, чтобы увидеть под ней спящую собаку» ( на ней мужчина Дали представил себя девочкой (по его собственному признанию – своей сестрой) – что является, согласно В.П.Бранскому, примером одной противоположности, тогда как представление моря в виде твердого, назовем его так, линолеума – пример еще одной противоположности.

Вместе с тем, нельзя вполне доверять собственным словам сюрреалистов, которые нередко заявляли о том, что у них якобы нет никаких эстетических идеалов, поскольку это не совсем так, а эстетика сюрреализма была моделированием жизнедеятельности иррационального человека.

Формальные стороны сюрреалистического эстетического идеала раскрываются в:

1) трансформации сновидений, галлюцинаций, паранойи, мечтаний. По собственному признанию С. Дали, галлюцинаторные способности намного интереснее эмоций «трухляка, попивающего утренний кофе». Об этомже писал и А. Бретон в «Манифесте сюрреализма» - почему бы  не полагаться на «указание сна в большей степени, нежели на сознание?»; 

2)  использовании параноидно – критического метода, дающего эффект двойного видения (помогающего описать иррациональность, абсурд). Картина «Метаморфоза Нарцисса» - пример, согласно В.П.Бранскому, диалектики паранойи; 

3)  синтезе символизма и реализма. Об этом сам С. Дали написал следующим образом: целью творчества является «не погоня за самой иррациональностью, а победа над иррациональным», которая достигается  либо путем «материализации духа», либо «одухотворения материи». 

При этом сон и реальность в эстетике сюрреализме «сливаются в некую абсолютную реальность, в сюрреальность» (по словам А. Бретона).

Следовательно, эстетика сюрреализма представляла собой в каком-то смысле новый тип рациональности свободы, гармонии, была такой, так сказать синтетической квазирациональностью, в которой использоались элементы и реализма. 

2.7.1.5.Эстетика конструктивизма

Теоретическими источниками эстетики конструктивизма был философский рационализм французского ученого Р.Декарта, следствием которого стала установка на отождествление живого человека и специально сконструированной машины (в особенности, у французского материалиста Ламетри), а также природы и машины (у французского философа материалиста эпохи Просвещения  Гольбаха). Важно обратить внимание, на свойственную любой машине внутреннюю рациональность, поскольку машина всегда является устройством, действующим по определенным правилам (алгоритму). Машина – предмет второй, искусственно созданной человеком природы, техники. В самом общем смысле этого слова, конструктивизм – мировоззрение технотронного общества и «машинного» человека. Согласно одному из создателей эстетики конструктивизма немецкому архитектору Г.Земпферу, функциональное назначение машины, определяется целью ее использования, материалом и особенностями технической обработки. Эстетика конструктивизма – «эстетика машин». Художников, архитекторов и писателей «заставили» обратить внимание на мир машин не они сами, а социальная реальность. Например, один из наиболее известных сторонников эстетического идеала конструктивизма французский художник Фернан Леже ссылался на роль Первой мировой войны со всеми сопутствовавшими ей ужасами на формирование собственной эстетической платформы конструктивизма. В 1917 г., потрясенный сценой смерти солдата, разорванного на куски после разрыва снаряда, он писал: «Я буду кубистом
, потому что нас здесь ломают и режут на части… До сих пор мы деформировали человеческое тело по воле собственной фантазии – война деформирует нас безжалостно и еще более контрастно». Оказавшись в результате ранения в госпитале, Ф. Леже пишет картину с названием «Солдаты, играющие в карты» (на которой содержится изображение человеческих рук и голов). Война, однако, не столько создала, сколько углубила и социально заострила антропологический идеал «машинного человека» с помощью разрушающей мощи военной техники – снарядов, торпед, пулеметов, которые, по известным словам, обезличивали «индивидуума в системе великих армий».

Суть эстетического идеала конструктивизма заключается в том, что определяющим способом ориентации машинного человека в окружающем мире оказывается именно конструкция. По мнению Ф. Леже, если человек живет в мире предметов, изготовленных заводским способом, он живет в особом геометрическом мире, бессознательно подпадая под его влияние. Именно промышленность как бы навязывает нам новые эстетические формы, или, как выражался Ф.Леже, «по мне лучше взять в качестве сюжета пулемет или же затвор трехдюймовки, чем четыре яблока на столе или пейзаж Сен-Клода».

По своему содержанию эстетика конструктивизма была ориентирована на эмоциональное моделирование отношений человека к ненаблюдаемой (геометрической) сущности предметов (или, по словам В.П.Бранского,  внутренней конструкции их пространственных форм).

Одним из предтеч конструктивизма был французский художник Поль Сезанн(1839-1906). В своих поздних пейзажах, он уже утверждал эстетику конструктивизма, поясняя ее смысл с помощью следующих слов: «Все в природе лепится в форме шара, конуса, цилиндра; надо учиться писать на этих простых фигурах». Очевидно, что с этой точки зрения - живопись не копия какого-либо предмета, а его конструкция.

Эстетика конструктивизма реализовывалась в искусстве так называемого формизма, в котором преимущественное внимание уделялось форме предметов. Конструктивистским анализом внутренней формы предметов был кубизм (аналитический) французского художника испанца по происхождению Пабло Пикассо(1881-1973), который по окончании своего так называемого розового периода в 1907 г. становится вместе с Ж.Брака его родоначальником. Создавая художественные образы, эти художники как бы кубировали, или, по выражению известного исследователя нового искусства А. Глэза, выявляли элементарные объемы и формы в окружающем мире. В этом смысле показательна работа П.Пикассо «Авиньонские девицы», изображающая деформированные фигуры без использования светотени. В этом же ключе написан и его «Портрет Валлара» (голова персонажа которого «сложена» из кривых линий). В эстетике кубизма было установлено, что объект эстетической эмоции может иметь несколько форм. Если эстетика кубизма предполагала возможность выхода за рамки привычного нам пространства, то выходом за рамки привычного нам времени была эстетика футуризма ( от лат. futurum – будущее).У истоков эстетики футуризма стоял итальянский поэт Ф.Т.Маринетти, автор «Манифеста футуризма» (1909), в котором мысль о динамизме машинного мира выражалась с помощью образа мчащегося автомобиля. Рассматриваемая под углом формальных сторон его эстетического идеала, конструктивизм мог быть связан не только с трансформацией пространства(кубизм) и времени(футуризм), но одновременно как пространства, так и времени, например, в симулбтанизме П.Пикассо в том виде, как он предстает в картине «Сидящая купальщица» (1953).

Следовательно, в эстетике конструктивизма именно конструкция (пространственно-временная структура), выражающая, по В.П.Бранскому, «своеобразный и «машинный дух» предмета приобретает самостоятельное значение и становится автономной эстетической ценностью, независимо от какого бы то ни было сходства с пространственно-временными свойствами реального предмета» (В.П. Бранский. Ук. соч. С.415-416). До сих пор у нас речь шла об эстетике конструктивизма в широком смысле этого слова. В узком смысле этого слова, конструктивизм как стиль в искусстве является продолжением и развитием формизма, кубизма, футуризма, которое, не предполагает сходства конструкции с предметом, а, даже, наоборот, ориентирует на максимальное несходство с предметом. Разновидностью такого конструктивизма был, например, пуризм, или эстетика чистой формы  французского архитектора Ш. Ле Корбюзье (1887-1965) и др. Концепцию пуризма Ле Корбюзье излагал, например, в книге «К архитектуре» (1923), а ее воплощение демонстрировал, к примеру, в квартале Чандигарх в  Индии, построенном в 1951-1956 гг. 

Кратко содержательные  стороны эстетического идеала конструктивизма в широком смысле этого слова можно представить следующим образом:

1) акцентирование внимания на субстанциальности вещей (их прочного, устойчивого начала), что критически заострено против эстетики импрессионизма. В известном смысле конструктивизм был даже  антиимпрессионизмом ;

2) стремление к ясности и последовательности сюжетов, отказу от всего неопределенного, хаотичного, что было критически заострено против эстетики символизма, и в этом отношении конструктивизм был антисимволизмом ;

3) культ научно-технического прогресса и машинной рациональности;

4) культ искусственно созданных, изобретенных пространственно-временных форм. В «Реалистическом манифесте» Наума Габо  и Антона Певзнера (братьев) (1920) содержался призыв к художникам перестраивать мир, а это предполагало понимание того, что «пространство и время образуют … хребет конструктивных искусств» .

5) особое внимание к «деформированным» и «деструктивным» сюжетам, отражающим «изломы» жизни в XX веке. Особенно показательна в этом отношении «Герника» Пикассо, которая была написана под непосредственным впечатлением трагедии людеских судеб во время  гражданской войны в Испании. Эта картина построена на резком столкновении света и тени, на ней изображена женская голова, протянутая рука с лампой, что, по мнению В.П. Бранского, может напоминать нам и пещеру Платона, и знаменитого Диогена, разгуливавшего днем  с лампой в пуках. Рассматривая «Гернику» можно согласиться с тем, что изображенный на ней подвал символизирует собой «темноту» успокоившегося европейского сознания накануне второй мировой войны; что показанная на ней  группа «призыва», состоящая из женской головы, руки с лампой и головы лошади (известно, что  в испанской традиции лошадь считалась символом добра, тогда, как бык – зла) – может рассматриваться как знаковая весть людям о нависшей над миром угрозе. Символично и само название «Герника», которое картине было дано не Пикассо, а современниками в связи с бомбардировками испанского городка Герника 26 июня 1937 г. германской авиацией.

 Формальные стороны конструктивистского эстетического идеала  могут быть представлены следующим образом:

1) геометризация линий и форм;

2) непрерывная или дискретная деформация линий и форм (использование так называемого рваного рисунка). Обычно данная деформация в конструктивистской эстетике использовалось для выражения отрицательных эмоций. Известно, что П.Пикассо был женат семь раз, а своих избранниц в виде как бы специально сконструированных чудовищ он рисовал всякий раз, когда его отношения с ними находились в глубоком кризисе. В этом ключе написаны его портреты Ольги Хохловой, Доры Маар, Франсуазы  Жило. Например, на портрете Доры Маар, она изображена с двойным носом и асимметрично расположенными на лице глазами. Сходным образом можно оценить и картину Пикассо «Сидящая купальщица», на которой изображена ню с грубыми, мужскими ступнями ног. Можно согласится с мнением В.П.Бранского о том, что таких чудовищ и  монстров у Пикассо почти не было в то время, когда он жил с Жаклин и Марией Терезой (если в скобках заметить, что в эстетике конструктивизма ломаный рисунок может выражать и любовь ! – пример, портрет Марии - Терезы Вальтер);

3) симультанеизм (предполагавший, в частности, парадоксальное - одновременное изображение неодновременных по своей сути фрагментов бытия);

4) использовании в живописи плоского характера изображения и локальных цветов;

5) символике (условности) конструкций, их деформации; 

6) синкопированном (синкопа – внезапное разрушение музыкального ритма, спотыкание) ритме графических и цветовых элементов (пример, ранняя картина Пикассо «Танец втроем» (1925). Первоначально данная картина могла быть названа «Смерть Пико», поскольку рассказывала о том, как жена  его друг Касагемос довела до самоубийства);

7) конструктивистском фоне и отсутствии глубинности в изображении художественного образа;

8) ориентации на сочетание симметрии с асимметрией;

9) законченности и ясности графических и цветовых частей композиции;

10) наличии конструктивных связующих элементов, обеспечивающих единство композиции.  Конструктивистский идеал красота – это интеллектуальная красота, красота виртуозности исполнения технического проекта, элегантности научной теории, это «неотразимая прелесть», по выражению В.П.Бранского, «железной логики» (Ук. соч. С.420), иначе говоря, не красота тайны, а «красота разоблачения тайны».

2.7.1.6. Эстетика абстракционизма

Эстетика абстракционизма (от лат abstractio – абстракция, отвлечение) является последней по счету, из рассматриваемых нами разновидностей эстетики модернизма. Эта эстетика была прежде всего критикой и преодоление эстетики конструктивизма, что проявилось в ее отказе от ориентации на предметную реальность.

Теоретическими источниками эстетики абстракционизма были философский  интуитивизм А.Бергсона, энергетизм В.Оствальда, антропософия Р.Штейнера и др.

В соответствии с данными теоретическими источниками сформировалось представление о том, что энергия  космоса не может адекватно воплощаться в вещественных предметах, поскольку они являются косными, инертны. Первым проявлением эстетики абстракционизма считается «Абстрактная акварель» (1910), созданная В.В.Кандинским (1866-1944). Эстетика абстракционизма причудлива и символична, например, символом космической энергии для В.В. Кандинского сначала была синяя лошадь, а в последствии круг. 

Антропологическим идеалом абстракционизма является, по словам В.П.Бранского, сверхдуховный, экстраспиритуальный человек (другими словами, человек непосредственно связанный с космосом и являющийся как бы экстрасенсом ( в современном значении этого слова, а может быть даже и сверхэкстрасенсом). Для такого человека не существует резкой грани между объективным и субъективным миром, миром реальности и фантазии. Для правильного понимания специфики эстетики абстракционизма, следует иметь в виду, что ее ориентация на беспредметность не означала приверженности неизобразительности, невыразительности. Дело здесь заключается в том, что в  абстрактном искусстве по преимуществу изображались не предметы, а их свойства и отношения, в том смысле, в котором Алиса в Зазеркалье, как метко подметил В.П. Бранский, могла видеть улыбку Чеширского кота без созерцания самого кота. Отделение свойства от предмета предполагало определенную трансформацию свойства, как, например, на картинах работавшего в высшей строительной школе  «Баухауз» немецкого художника  Л.Фейнингера(1871-1956) «Парусная регата» и «Большие яхты».

По мнению швейцарского художника абстракциониста П.Клее (1879-1940) между миром и абстракией существовала прямая зависимость, поскольку «чем ужаснее мир, тем абстрактнее искусство». Расцвет эстетики абстракционизма приходится на 40-50-ые годы XX века. В это время она стала  свидетельством бегства от реальности, которая в то время была основным источником отрицательных эмоций. Как подчеркивал В.П.Бранский, для абстракционистского эстетического идеала была характерна «не абсурдная предметность (которая, заметим в скобках, культивировалась в эстетике сюрреализма), а отказ от самой предметности, которая и создает почву для абсурда. Согласно В.Кандинскому, «Выражать тайну надо в терминах тайны», т.к. именно абстракция является накопителем высшей мировой энергии.

Беспредметность абстракционистского художественного образа была связана с отделением бытия(субстанции) от пространства (в этом отношении для картины в духе эстетики абстракционизма было несущественно, как она располагается на плоскости, поскольку сам художественный образ оказывается неподвижным или, точнее инвариантным относительно любых своих пространственных ориентаций. Эту идею В.Кандинский выражал следующим образом: картина должна быть «куском льда, с горящим внутри пламенем» (здесь, очевидно, пламя - символ духовности, а лед-символ беспредметности).

В «Абстрактной акварели» В.Кандинского была, конечно, как-то представлена историческая тенденция, тяга к беспредметности в византийском иконоборчестве, исламской арабеске, буддийской мандоле (запрете на изображение человека). Вместе с тем абстракционистская беспредметность была уже более развитой, поскольку предполагала уже и абстрагирования от сюжета, как, например, в дадаизме дадаистское ( от фр. dada – детская лошадка). Эстетика дадаизма обозначила себя в 1916 г. в Цюрихе. Ее представителями были румынский поэт Т.Цара, немецкий поэт Р.Гюльзенбек и др., их организатором.  был Гуго Балл. О пафосе эстетики дадаизма можно судить по заявлению Цара о том, что он принципиально против любой принципиальности. Известным представителем дадаизма был худолжник Х.Миро . Например, картина Х.Миро «Ухаживание», на первый взгляд выглядит как вполне детский рисунок.

Содержательные стороны эстетического идеала абстракционизма проявляются в следующем:

I) принципе внутренней необходимости. Поясняя его смысл, В.Кандинского отмечал: хороша та модель, которая нам более точно «передает эмоциональное отношение художника с духовной энергией космоса». Данный принцип предполагал: 1) изучение беспредметных (акциденциальных) явлений (например, ряби на воде, линий на листьях деревьев); 2) установку на изображение, так сказать, беспредметной «улыбки Чеширского кота», т.е. эстетическое моделирование линии, цвета, как таковых; 3) моделирование сюжета, как в элементах художественного образа, так и в его структуре; 4) синтез различных субстанций художественного образа, например, живописи с симфонической музыкой (картина «Буги-вуги на Бродвее» нидерландского художника П.Мондриана(1872-1944).

Формальные стороны эстетического идеала абстракционизма, по мнению В.П.Бранского, базировались на принципе прибавочного элемента К. Малевича .

В живописи это было связано с:

 1) отказом от рисунка, светотени и предметного колорита;  2) использовании чистых цветов; 3) ориентации на основные линии и формы. Например, в качестве таковых В.Кандинский выделял три геометрических фигуры - треугольник, четырехугольник, круг; 4) внимание к символике линий и форм. В абстракционистской живописи треугольник чаще всего был символом Троицы, квадрат - земной жизни, круг - вечности; 5) внимание к символике цвета. Согласно В.Кандинскому, желтый цвет – символ сумасшествия, безумия, буйного помешательства; синий – символ покоя, черный – мертвого Ничто после того, как  солнце погасло, это «вечное безмолвие без будущности и надежности». В этой перспективе особым смыслом наполнялся «Черный квадрат» (1915) К.Малевича (1878-1935). Взятый со стороны формы. Эстетический идеал абстракционизма предполагал:

1) отказ от следования классическим правилам композиции (стереоскопического изображения, перспективы, симметрии);

2) автономное взаимодействие линий и форм;

3) автономное взаимодействие цветов;

6) автономное взаимодействие цвета и формы. 


П.Мондрион разработал даже особый закон абстракционистской гармонии (включавший в себя шесть принципов), как соответствия характера абстрактных элементов художественного образа абстрактному характеру его структуры. В соответствии с данным законом, например, большая бесцветная область художественного образа обязательно должна уравновешиваться малой цветной областью, как на картине итальянского художника Д. Северини «Три грации», на которой изображены три черных прямоугольника, испещренных линиями разного цвета. Можно согласиться с тем, что хотя данная картина и беспредметна, вместе с тем она вполне гармонична, Х. Миро. Поэтесса (созвездие кругов, точек, линий синего и красного. И все же, наиболее репрезентативной для абстракционистского эстетическогоидеала является картина «Несколько кругов» В. Кандинского, на которой круг-символ совершенства, символ духовной энергии, синтез противоположностей. Темный фон картины – олицетворение мирового хаоса, затмения, центральный круг – как бы мировая  энергия. В этом же ряду находится картины «Голова» и др. американского художника Дж. Поллака, на которой запечатлены глаза, организованные в какую-то не вполне понятную систему.

2.7.2.Эстетика постмодернизма

Если эстетика модернизма была эстетикой индуствриального общества модерна, то постмодернизм - детище общества нового типа. Для его обозначения до сих пор не выработано единого общепринятого понятия, и сегодня в ходу имена постиндустриальное, потребительское, глобализирующееся общество, общество массовых коммуникаций. Для эстетики, как представляется, наиболее точными являются два последних обозначения, в силу того, что в них представлено указание на знаковые в наши дни понятия массы, коммуникации и глобализации.

Как справедливо заметил М.С. Каган, использование приставки «пост» или «после» в современном гуманитарном познании редкостью не является. Понятие постмодернизма находится в одном ряду с понятями «постиндустриализма» (Д. Белла), «посткапитализма» (Р. Дарендорфа), «постцивилизации» (К. Боулдинга), «постфордизма» (Р. Мюррея), «постисторического человека» (Р. Зайденберга), «постчеловека» (Ф.Фукуямы), а также философий постпозитивизма, постструктурализма и др.

В наши дни имеются разные точки зрения о природе и особенностях постмодернизма. Мы, как и договаривались в начале работы, обратим лишь на два авторитетных для нас мнения. Согласно М.С. Кагану, постмодернизм – новый переходный процесс социокультурного развития человечества, «хаос, в недрах которого зреет новая гармония». Согласно В.П.Бранскому – постмодернизм является возврат к эстетике предметности в искусстве поп-арта, а также неоклассицизма, неоромантизма, неосимволизма, гипперреализма (фотографизма). Несмотря на кажущееся различие в акцентах трактовки смысла постмодернизма, санкт-петербургские ученые едины в том, что специфика этого мировоззрение и эстетики заключается в их переходном, еще до конца не выявленном характере.

Размытость качественной определенности постмодернизма порождает проблемы с отнесением к его эстетике тех или иных представителей современного искусства. В одних перечнях ими могут быть российский поэт Д. Пригов и кинорежиссер А.Сокуров, архитекторы станции мертополитена «Достоевского» в Санкт-Петербурге, а также и Д. Шостакович, и И. Бродский, и М. Плисецкая, и В. Набоков.

Одно несомненно, эстетика постмодернизма уже по определению является и продолжением,  и отрицанием эстетики модернизма, или соединением инноваций в искусстве и процессе создания художественных образом и эстетических идеалов новаторства и традиций. Для американского художник Э. Уорхола в качестве традиции для интерпретации и переосмысления выступала «Тайная вечеря» (при этом для своей картины он не стал менять даже традиционное название – это ли не свидетельство плагиата), в этом же ключе написана и картина Ж. Киршенбаума «Постмодернистская муза», в которой обыгрывается сюжет Пигмалиона и Галатеи. При этом ваятелем оказывается сам художник, а продуктом его художеств не красавица из белого мрамора, а манекен с витрины обычного современного магазина. В этом же ключе в Италии развивается эстетика неоклассицизма, в которой успешно перекодируются классические сюжеты:  «Марс и Венера», «Даная» Б. Чивитико, «Похищение Ганимеда» С. Мариани.

Эстетика постмодернизма по своему содержанию, согласно В.П.Бранскому, является синтез принципов элитаризма и популизма, или массовости. Сама технику соединения элитаризма и массовости, по мнению одного из теоретиков постмодернизма Ч. Дженкса может быть названа «двойным кодированием». Таким образом Ч. Дженкс  – архитектор по специальности, именовал стремление зодчих преодолеть элитарность (которой страдал архитектурный модернизм) и массовость, популизм, которые достигались за счет чрезмерного упрощения и удешевления архитектуры. Речь в эстетике постмодернизма шла как бы о том, чтобы, с соединить элитарность конструкций виллы Савуа, построенной Ле Корбюзье и незамысловатой простотой советских пятиэтажных хрущевок, реконструкция которых только-только начинается на постсоветском пространстве. Важно подчеркнуть, что постмодернистская  массовость преодолевалась  не на путях упрощения и примитивизации художественного образа, а с помощью поиска нового, подчас очень сложного и элитарного языка его воплощения, учета местных особенностей, традиций, синтеза глобального и локального.

Данную особенность эстетики постмодернизма, правда, на другом материале, неплохо сформулировал польский режиссер А. Вайда: «Мне кажется упрощением говорить, что художественные фильмы предназначены для элиты, а для широкой публики – т.н.   «нехудожественные». Просто слабость европейского кино заключается в том, что оно не умеет обратиться к широкой аудитории. Я считаю, что существует способ, «чтобы поговорить с этой широкой публикой»» (см. Каган М.С. Ук. соч. С.521).

Если под этим углом зрения оценивать искусство российских бардов, то можно согласиться с М.С. Каганом в том, что ни кем иным, как постмодернистами были и Б. Окуджава, А.Галич, В. Высоцкий, Е. Клячкин, которые соединили в своих песнях массовый городской фольклор с элитарным искусством. 

В этой перспективе постмодернистским жанром искусства оказывается современный мюзикл (или в латиноамериканской традици – сорсуэлла), в котором органично соединяются массовая поп - музыка и классическая музыка, опера и оперетта («Иисус Христос – суперзвезда»,«Призрак оперы», «Чикаго» и др.). По авторитетному мнению М.С. Кагана, не менее удачно сочетают в себе элитарное и массовое фильмы Ф. Копполы и Н. Михалкова, сериал «Семнадцать мгновений весны», а я бы добавил сюда и фильма К.Тарантино.

По мнению, философа – одного из признанных теоретиков постмодернизма Жан Франсуа Лиотара эстетика постмодернизма является «аффирмативно либидозной экономической эстетикой». Несмотря на очевидную сложность и туманность приведенного определения, оно. В сущности указывает на то же самое – соединение изощренной психоаналитической элитарности и повседневного масштабного экономического потребления человека в глобализирующемся обществе.

У Лиотара, конечно, речь также шла о том, что современное искусство становится трансформатором сексуальной (либидозной) энергии, метафизикой желаний и пульсаций. Интерес к пульсациям он даже опредметил в специальной работе «О пульсационных механизмах». В ней утверждалось, что у Маркса политика маскировала либидо, тогда, как у Фрейда либидо маскировало политику. Для него это означало, что задачей философии является освобождение политики от либидо и формирование нового либидос помощью языка искусства. Вот почему эстетика постмодернизма для него должна быть утверждающей (или по латыни аффирмативной) и либидозной. 

Искусство постмодернизма – искусство воображения и перфоманса.

Если наслаждение по своей технике связано с удовольствием от результатов его действия, то искусством следует наслаждаться самим по себе. Критерием наслаждения является вкус, как внеморальный социальный консенсус. В этой перспективе прекрасным может быть любой поступок, если он не несет угрозу смерти. Наслаждение от искусства само по себе бесполезно, напоминая спичку, которую зажигают лишь для того, чтобы ею полюбоваться. Художник постмодернист, создавая видимость как эстетический образ, сжигает при этом собственную эротическую энергию. С этой точки зрения образцом постмодернистского искусства является пиротехника, как сжигание энергии радости. Создание бесполезных видимостей – способ существования искусства постмодерна. Художник - постмодернист – странник(номад), у которого нет никаких культов, но есть  культура. Согласно Лиотару, уже в традиционном восточном искусстве песни, танцы, татуировки были способами реализации либидозной энергии. В наши дни искусство, однако,  становится менее расточительным и экономичным, поскольку регулируется уже законами стоимости, спроса и предложения. Следовательно, согласно Лиотару, экономика не может не подавлять искусства, не выполнять по отношению к нему  репрессивных функций и в этих условиях искусство или либидо, может порождать не здоровое, а больное шизофреническое, параноидальное искусство. 

Важнейшим способом осознания либидозной энергии, согласно Лиотару, становится театрализация ирреального, иллюзорного, или перфоманс.

Методология эстетики постмодернизма – методология прикладного иллюзорного искусства. Сам Лиотар отдавал предпочтение искусству неоавангардизма, в котором он видел усложненное барокко помноженное на сезанновскую деформацию изображения. В последней лиотар усматривал последствия отцовского запретаСезанну встречаться с любимой девушкой.

Формальные стороны постмодернистского эстетического идеала причудливы и разнообразны. Например,  неоавангардист Бельмер создавал художественные образы просто передвигая зеркало перпендикулярно фото «ню». Согласно Лиотару, в постмодернистском театре следует избавляться от власти режиссера, а в постмодернистском балете - от власти хореографа. С этой точки зрения, лучший театр – не согласованные между собой действия, слова, лучшая музыка – какофония шумов, как, например, у Кейджа, лучшее кино - «акино».

Эстетика постмодернизма также связана с синтезом (точнее. коллажем) ироничности и серьезности, реальности и ирреальности, материального и духовного, познаваемого и непознаваемого.

Постмодернистский симбиоз ироничности и серьезности представлен российскими художниками «Митьками», соц– арт которых издевательство над старой советской идеалогизацией искусства. Пример синтеза реального и ирреального, по М.С. Кагану, является «Мастер и Маргарита» М. Булгакова (в котором соединена жизнь обычных московских обывателей и поэтов с мистической активностью Воланда и вихрями библейских преданий). В этом же ключе Д.Д. Шостакович в 7-ой симфонии соединил «пляски смерти» со страданиями человеческого сердца и тела. В этом же ряду поэтому находится апология хаоса, или хаосология Д. Пригова, работы Б. Заборова -французского художника белоруса по происхождению, у которого реальный мир, взятый со старых фотографий, предстает как волшебный, заколдованный космос. Несмотря на то, что французские философы Ж. Делез, Ф.Гваттари считают постмодернизм «шизофреническим явлением», нельзя не согласиться с М.С. Каганом в том, что определенная шизофреничность была присуща и развитому модернизму. 

Часть 3. Эстетика Беларуси

В отечественной науке в последней четверти ХХ века утвердилось мнение о том, что эстетику Беларуси можно делить на три части: народную эстетику; эстетику письменности и эстетику искусства (См.:  Дорошевич Э., Конон В. Очерк истории эстетической мысли Белоруссии. М.  Искусство. 1972.). Несмотря на то, что данное деление является необходимым и важным для научного изучения развития эстетики Беларуси, для глубокого усвоения содержания и специфики эстетики Беларуси целесообразно исходить из того, что она является внутренне единой.  С этой точки зрения в ее развитии можно выделить девять периодов:

1-ый период формирования элементов предэстетики (по терминологии Дорошевича и Конона, народной эстетики) в фольклорно-мифологической культуре белорусского народа (У1-Х вв.);

2-ой период:  средневековая эстетика церковного искусства и дальнейшего развития народной эстетики (Х-ХУ вв.)

3-ий период: эстетика Возрождения (конец ХУ-ХУ11 вв.);

4-ый период: эстетика барокко (вторая пол. ХУ11-первая половина ХУ111 вв.);

5-ый период: эстетика классицизма с элементами сентиментализма (вторая пол. ХУ111-начало Х1Х вв.);

6-ой период: эстетика романтизма (первая половина Х1Х в.);

7-ой период: эстетика критического и романтически-революционного реализма и модернизма (вторая пол. Х1Х-начало ХХ вв.) (ср. Дорошевич Э.; Конон В. Очерк истории эстетической мысли Белоруссии. – М. Искусство.1972);

8-ой период: эстетика исторического материализма и социалистического реализма (20-30 гг. – 90-ые гг. ХХ века);

9-ый период: эстетика философского плюрализма и формирования современной идеологии белорусского государства (конец ХХ – начало ХХ1 вв.).

Не раскрывая подробно содержания данных этапов, последний из которых является к тому же не завершенным по времени, обратим внимание лишь на их главные особенности.

Формирование элементов предэстетики, или, другими словами, народной эстетики Беларуси реализовывалось в эстетике мифов, легенд, преданий, обрядов и праздников нашего народа (См., например, : Афанасьев А. Поэтические воззрения славян на природу т. I-III. М. 1865–1869). Как показали их специальные исследования, в этих памятниках народной культуры полезное и хорошее, с одной стороны, и красивое – с другой, обычно отождествлялись, а единым благом–добром-красотой считалось то, что являлось источником человеческой жизни. На это указывал и словарь древнерусского языка, в котором понятия «краса», «красота» первоначально означали свет, солнечное сияние. В этой языковой картине мира другие небесные светила - луна, звезды уподоблялись «глазам неба», о чем свидетельствует, например, этимология слов «око» (по белорусски - «вока») и «окно» (соответственно - «вакно»), обозначавших то, что пропускает свет. Следовательно, в мифах и преданиях нашего народа ценность прекрасного, фактически, отождествлялась с понятиями светлого, ясного. На это также указывали и древние загадки нашего народа, в которых солнце – этот главный источник света - обычно уподоблялось «красной девице, глядящей в окно».

С имеющей народные и практические корни эстетизацией света была тесно связана и письменная и литературная эстетика белорусского искусства, представленная в знаменитых строках нашего поэта М. Богдановича о «зорке Венере, якая узышла над зямлею». Это, согласитесь, не простая констатация астрономического факта, что перед восходом солнца на небосклоне обычно появляется планета Венера, а замечательный художественный образ. Как известно, белорусы и литовцы называли Венеру Ладой, а слово «лад» и в словаре современного белорусского языка означает не только жить в согласии, ладить, но и красоту, на что в современном белорусском языке указывает слово «ладность».

В силу того, что наибольшей активность солнца (света) на белорусских землях была весной, то и для обозначения срединного весеннего месяца апреля в белорусском языке использовалось название красавіка. 
Как метко подметил в этой связи В.Конон, в наших загадках солнце – основа красоты в народной эстетике - нередко также уподоблялось то птице, то обитателю наших лесов - зайцу (обратим внимание на выражение «солнечный зайчик»), тогда, как солнечная радуга, обычно вызывавшая у людей прилив бодрости и веселое настроение, была названа «веселухою», «вяселкаю». Сходным образом  в народно-мифологической культуре нашего народа эстетизировалось значение другого источника жизни - воды, которая наряду со светом, солнцем, огнем  была ее важнейшей эстетической ценностью.

Белорусская народная эстетика выражалась не только в мифах, загадках, но и в тесно связанных с ними обычаях и обрядах народа. Например, согласно народным преданиям весенний бог Ярило символизировал собой свет и представлялся нашим предкам добрым молодцем – который был красив собой. Он разъезжал на красивом белом коне, одетым в белую мантия, с босыми ногами и горстью колосьев в руке. «В честь его, – писал А. Афанасьев,– белорусы празднуют время полевых посевов (в конце апреля) ( выд. мною, - В.Ч.), для чего собираются по селам девушки и, избрав из себя одну одевают ее точно так, как представляется народному воображению Ярило» (Ук. соч. Т.1. С.441).

Народная эстетика другого нашего знаменитого праздника Ивана Купалы (6–7 июля) была также связана с культом света, огня, на что до сих пор указывают, разводимые в его честь костры. В белорусской народной предэстетике можно найти не только следы, выражающего источник жизни и природное начало эстетический идеал и важные представления о ценности прекрасного эстетического идеала, но и другие эстетические ценности. В ней эстетическая ценность возвышенного и величественного непосредственно увязывалось с природной таинственностью лесов, фигурами лясуна (лешего), великанов – «волатау», «асілкау», т.е. богатырей. Неудивительно, что певцы и музыканты, согласно идеалу народной предэстетики, считались особыми людьми -  вещими, т.е. людьми, способными слышать и разгадывать тайны природы и художественно рассказывать о них. Элементы народного эстетического идеала воспроизводились и в названиях наших народных музыкальных инструментов. Обратим внимание на то, что этимология названия основного белорусского народного музыкального инструмента дудки (дуды) связана как с глаголом «дуть», так и с понятиями души и духа. Согласно преданиям нашего народа, музыкант, или «музыка» мог управлять даже нечистой силой. С этой точки зрения нет ничего удивительного в том, что слово «баян», означающее и музыканта, и его инструмент этимологически достаточно близко имени «Чародей». Как известно, знаменитого полоцкого князя Всеслава Брячиславовича (около 1028-1101) его современники прозвали Чародеем. Одним из источников этого имени было, как представляется, то обстоятельство, что во времена его княжения письменная, книжная культура, а также эстетика архитектуры и ювелирного искусства и др. на территории нашего Отечества стала всесторонне развиваться. 

Об эстетических идеалах Полоцкого княжества мы до сих пор можем судить по величественному фундаменту Софийского собора(1044-1066), построенного в г. Полоцке, по архитектуре расположенной там же Спасской (ныне Спасско-Ефросиньевской) церкви (1128-1156), а также выдающемуся ювелирному художественному произведению нашего искусства кресту Ефросиньи Полоцкой – творению 1161 г. мастера Лазаря Богши, недавно воспроизведенному современным белорусским мастером. На кресте содержится изображение евангелистов, самой Ефросиньи Полоцкой, ее родителей. Известно, что в Спасско-Ефросиньевской церкви находилась и икона Богоматери, приписываемая евангелисту Луке.  В эстетике несохранившегося в оригинальном виде  до наших дней Полоцкого Софийского Собора был представлен синтез средневековой романской эстетики и оригинальным белорусских традиций, как, впрочем, и  в сохранившихся до наших дней  фресках Спасскоо – Ефросиньевской церкви (среди которых особо выделяется лик юной монахини «с типично славяно - белорусскими чертами лица» (В.Конон), и в кресте Ефросинии Полоцкой. Памятником отечественной ассимиляции романского стиля является также Борисоглебская церковь в Гродно (Х11 в.). С Х111 века влияние романского стиля в Беларуси уменьшается и ему на смену приходит отечественная готика, искусство которой в нашей архитектуре представлено, например, костелом в Ишкольде (ХУ в.), Новогрудским замком (крепостью, осн. в XIII в.), в облике которого сочеталась готика с элементы романской эстетики.

Шедевром готики, с элементами уже не романской, а ренессанской эстетики является Мирский замок. Его стены и башни увенчены зубцами, а ренессансный темно – красный цвет замка удачно
гармонировал с белой штукатуркой внутренних плоскостей тяг и поясов, имеющих готическое происхождение. С определенными оговорками, к готике относятся также Сынковическая (Гродненская обл.), Маломожейковская (расположенная недалеко от Лиды), а также Супральская  (Благовещенский монастырь) церкви, последняя из которых является, по общему мнению, одним из самых красивых готических сооружений.

Под влиянием утвердившегося на белорусской земле в то время христианства, в средневековой эстетике Беларуси различалось два вида красоты – земная и ненастоящая и небесная, божественная, подлинная. Анализ последней можно найти как в философских и художественных произведениях Кирилла Туровского, в его «Поучениях», «Словах» и религиозных стихах, которые были широко известны в древнерусском обществе, так и в житии Ефросиньи Полоцкой. 

У истоков третьего периода отечественной эстетики, а именно ренессансной эстетической мысли стояли выдающиеся белорусские мыслители: Николай Гусовский (1470(?) – 1533(?)) и основоположник восточнославянского книгопечатания, переводчик Библии Скорина – мыслитель-гуманист, деятельность которого составила целую эпоху в развитии национальной культуры. Гуманистические основы национального эстетического идеала были на латинском языке эскизно очерчены Николаем Гусовским в «Песне о зубре». После Гусовского зубр стал восприниматься как природный символом красоты и величия, благородства и мирной психологии нашего Отечества. Франциск (Герогий Лукич) Скорина (прим. 1486—1551) был первым отечественным мыслителем эпохи Возрождения, который уже глубоко и отчетливо понял, каким путем белорусский народ должен войти в семью европейских народов, не утрачивая при этом своей самобытности. Философское наследие Скорины раскрывает сложную мировоззренческую картину формирования национального самосознания.

В предисловиях к библейским книгам он раскрыл содержательные стороны отечественного ренессансного эстетического идеала. Скорина исходил из того, что «люди, игде зродилися и ускормлены суть на бозе, к тому месту великую ласку имають». Это означало, что важнейшими составными частями его эстетического идеала являлась ценность и отдельного благородного человека, и «посполитого люда» в целом, горячо преданных своей Отчизне, ее языку, истории, традициям и т.п. Священное писание рассматривалось мыслителем не только как средоточие божественной мудрости, высокой духовности, светского знания, идеальной нравственности, подлинной религиозности, законопочитания, гражданственности и человеческого достоинства, источника национально-культурного обновления и Возрождения, но и средства реализации нового ренессансного эстетического идеала.

Национально-патриотические и гражданские идеи Скорины получили развитие в ренессансно-гуманистической и реформационной мысли второй половины XVI столетия, когда существенно актуализировалась проблема сохранения государственности и национальной культуры белорусского и украинского народов. 

Преемниками эстетических традиций Скорины стали С. Будный (прим. 1530-1593) и Василий Тяпинский (прим. 1540 – 1603). Первый, исполняя обязанности протестантского пастыря, доказывал необходимость усвоения произведений белорусской культуры, созданной на разных языках.

На опасность полонизации правящего класса, грозящей самому существованию народной национальной культуры, обратил внимание друг и единомышленник С. Будного – Василий Тяпинский. Элементы ренессансной белорусской эстетики были также представлены в архитектуре храма в Сынковичах (ХУ в.), а сочетанием готики и эстетики Ренессанса характеризуется одно из наиболее известных архитектурных достояний современной Беларуси - Мирский замок.

В XVII в. вместе с католицизмом на смену возрожденческому эстетическому идеалу в Беларуси приходит западноевропейская эстетика барокко. Свои наглядные формы она обрела в отечественной архитектуре – иезуитских костелов в Несвиже (1584-1593) и Гродна, перестроенной в ХУ111 в. Николаевской церкви в Могилеве (1669-1672), перестроенном полоцком Софийском соборе, а также здании ратуши в Витебске (ХУ111 в.). В народной эстетике элементы барокко можно найти в зародившемся в ХУ11 в. искусстве народного кукольного театра – батлейке. Одним из представителей эстетики барокко был Мелетий Смотрицкий (прим. 1575 – 1633), пытавшийся соединить православную веру с философией Платона и канонизированного Аристотеля. Среди белорусских мыслителей этого периода особенно выделялся  Симеон Полоцкий (1629-1680). 

Симеон Полоцкий (в миру Самуил Емельянович (Гаврилович) Петровский-Ситнианович) был европейски образованным человеком. За его плечами была и Полоцкая братская школа, и Киево-Могилевской коллегия (впоследствии академии), или, как ее иногда называли современники, Киево-Могилянские Афины, а также, по-видимому, и Виленская иезуитская коллегия – ведущий образовательный центр Великого княжества Литовского. Не без их влияния Симеон Полоцкий приобщился к основным идеям и принципам эстетики барокко, образцы художественного творчества, дух которых он демонстрировал уже в стихах и театральных постановках в бытность его преподавателем Полоцкой братской школы. Симеон Полоцкий не только русский, польский и белорусский языки, но и создавал на них свои художественные произведения. Можно полагать, что именно язык барочной эстетики оказался для Симеона Полоцкого той наиболее подходящей формой, в которую можно было облечь единство любви к родной земле с уважением к «власть придержащим», способным признать право на существование нашей национальной государственности и культуры. Именно так во времена Симеона Полоцкого, по его глубокому убеждению, только и можно было заставить «радоваться белорусскую землю». Монах ордена базилиан (Василия Великого), униатского ордена, находившегося под покровительством католической церкви, он стоически и героически отстаивал право на самобытность и в общении с ректором Полоцкой иезуитской коллегии, представителем эстетики барокко  Сигизмундом Лауксмином (1597-1670) и с московским государем Алексеем Михайловичем (1629-1676), приверженцем принципов средневековой церковной эстетики. Особое впечатление принципа эстетики барокко произвели на московского государя уже в 1656 г., когда в Витебске перед ним Симеон Полоцкий прочитал свои стихотворные «Метры». Неудивительно, что еще большее сопереживание уже в Москве, куда Симеон вынужден был эмигрировать вызвала книжица «Благоприветствование», написанная в 1665 г. по случаю рождения у Алексея Михайловича сына. Собранные в книжице стихи поражали московских читателей своей барочной формой – одни из них имели вид креста, другие восьмиконечной звезды и т.п. – и это, уже само по себе было, для москвичей было и ново, а, раз уж Симеон Полоцкий пришелся к московскому двору, эстетически выразительно и убедительно. Культивировавшийся Симеоном Полоцким эстетический идеал барокко был также наиболее адекватным в его время способом утверждения в жизни идей просвещения, образования, цивилизованного государства, идей ценности белорусской земли. По-видимому, нельзя сказать, что эстетика Симеона Полоцкого без остатка делилась на принципы барокко, т.к. она не была лишена элементов, выражавшей идеалы разума и просвещения эстетики классицизма. На это косвенно указывал, например, советский исследователь И.П.Еремин еще в середине ХХ в., утверждая, что вирши(стихи) Симеона « производят впечатление своеобразного музея…», «тут выставлено для обозрения все основное, что успел Симеон, библиофил и начетчик, любитель разных «раритетов» и «капризов», собрать в течение своей жизни у себя в памяти» (Цит. по Симеон Полоцкий. Вирши. Минск. – Мастацкая лiтаратура. 1990. – С.9). Эстетика классицизма также связана с апологией монархического абсолютизма. Несмотря на то, что Симеон Полоцкий был одним из первых европейских поэтов, сравнивших государя с солнцем (по крайней мере, во Франции Людовика Х1У стали называть королем-солнцем лишь через год после того, как это сделал наш земляк по отношению к Алексею Михайловичу, льстивым придворным поэтом он все же не был.  Симеона вдохновляла идея четко организованного, иерархически построенного государственного управления на основе принципов разума и просвещения. Для того чтобы данные каноны воплотить в жизнь, Симеон разрабатывал устав Славяно-греко-латинской академии, ставшей впоследствии домом российского классицизма. Воспитанник этой академии М.В.Ломоносов, отдавая должное гению Симеона Полоцкого, называл его “Псалтырь рифмованную” одними из “врат (ворот) своей учености”. Что же касается последней, то о ней, лучше А.С.Пушкина, писавшего, что именно Ломоносов “понял истинный источник русского языка и красоты оного”, сказать, по-видимому, трудно.  В своем поэтическом творчестве Симеон Полоцкий сначала пользовался языком ученых того времени латынью. Позже он стал писать на старобелорусском и польском языках. Неудивительно, что в последние годы его жизни в Москве внимательные слушатели в его церковнославянском языке находили и белорусизмы, и полонизмы. Наш земляк прославился своими стихотворными и философскими трудами  «Рифмологион» и «Ветроград многоцветный». «Рифмологион» Симеона Полоцкого – первое специальное и систематическое философское исследование идеалов, целей и программ действия государства, содержавшее обоснование необходимости идеологии для сильного государства. Согласно Симеону Полоцкому, именно философия – незаменимая помощница в строительстве сильного государства, наставление жить справедливо, говорить достойно, не бояться сильных мира сего и добывать знания о мире и месте в нем человека. Двумя крыльями этой идеологии, по Симеону Полоцкому, должны быть образование (просвещение) и книгопечатание. «Ветроград многоцветный» (1676-1680) – последнее по времени написание произведение Симеона. Ветроград, или сад, в котором находится множество цветов – образцов поэтического творчества Симеона – огромный компендиум виршей, раскрывающее целостное философско-эстетическое мировоззрение полочанина. Основой мира в нем полагается Бог, а содержанием реализованного в нем эстетического идеала является нравственные отношения праведного человека, причем, не только монаха, а и обывателя, и более того, государя к высшей духовной реальности – Богу. Раскрывая с помощью художественных образов содержание ценности любви, Симеон, поэтому, выделяет не только христианскую любовь к Богу, но и «любовь граждан к Отечеству», любовь подданного, по терминологии того времени, раба к господину и любовь господина, например, библейского царя Давида, к обывателю. В другом, входившем в «Ветроград многоцветный» стихотворении «Гражданство» Симеон вскрывает этико-эстетические основания божественной и гражданской власти, моральных и деловых качеств управляющего, соотнося их с аналогичными качествами управляемых (стихотворение «Овцы»). Художественная форма «Ветрограда», организованного в соответствии со строением славянского алфавита (в скобках заметим, что уже во 11 в н.э. Публий Сириец располагал свои изречения в алфавитном порядке) также позволяет утверждать, что идеал барочной эстетики у Симеона Полоцкого включал в себя элементы эстетики классицизма, которые в условиях российского государства, по словам Д.С.Лихачева, помогали утверждению эстетики «русского Возрождения». По мнению специалистов, предложенная Симеоном Полоцким классификация изобразительных искусств, сочетающих в себе наглядность и чувственность, которая включала в себя иконопись, явно классицистская по своему духу была вполне оригинальной. В период господства на территории нашего Отечества эстетики классицизма ведущими видами искусства были и ораторское искусство, и театр, и архитектура.

Период эстетики романтизма в Беларуси был подготовлен творчеством просветителей, среди которых глубиной своих философских воззрений выделялся Соломон Маймон. Други источником нашего романтизма был романтизм польской культуры, достигшей высшей точки своего развития в творчестве А.Мицкевича. У истоков белорусского романтизма стояли Владислав Сырокомля (Л.Кондратович) и  Винцент Дунин-Марцинкевич. Его заслуга состояла в формировании потребности в белорусском искусстве – литературе, театре, музыке, опере. По своему содержанию, эстетический идеал Дунина-Мрацинкевича еще не был чисто романтическим. В своем искусстве он выражал чаяния и ориентации доброго и просвещенного помещика, говорящего в своем кругу на польском языке(классицизм), но обязательно разговаривающего со свои народом на привычном ему языке (романтизм). Следует обратить внимание на оценку творчества Дунина-Марцинкевича А.Мальдисом, согласно которой писателем сознательно использовался эстетический идеал, который, добавим от себя, имел романтическое содержание. « Размауляя на роднай мове», помещик, однако, должен был «содействовать благу своего народа и родного края» (Майхрович А.С. Становление нравственного сознания. Из истории духовной культуры Беларуси. – Минск. Беларускі кнігазбор.1997. – С.96). Находя средства коммуникации Наума Приговорки в опере «Идиллия» с его господами и противопоставляя сообщество мелких шляхтичей «Наияснейшей короне»  в “Пинской шляхте”, Дунин-Марцинкевич закладывал национальные демократические основы белорусского романтизма. Ее идеалы свободы и демократии не могли не быть замеченными царскими властями, особенно после восстания 1863-1864 гг. Не случайно они обвинили Дунина-Марцинкевича в хранении революционных гимнов, а также воспитании семейства “не в духе преданности правительству”. Известно, что Дунин-Марцинкевич в отличие от других отечественных романтиков, желавших обогатить и укрепить главным образом польскую эстетику элементами белорусской художественной культуры, ориентировался не только на прошлое, но и на будущее Беларуси, “представляя ее свободной и самостоятельной” (Салеев В.А. Современная эстетика Белоруссии. Минск. Вышейшая школа. 1979. – С.52). Отраженные в творчестве Дунина-Марцинкевича принципы эстетики национально-ориентированного демократического романтизма развивались также в знаменитых анонимных белорусских поэмах первой половины Х1Х века “Энеида навыворот” и “Тарас на Парнасе”. Римский поэт Вергилий, как известно, посвятил свою “Энеиду” императору Октавиану. В европейской эстетике ХУ111 века вергилиевская поэма была одним из оснований эстетики классицизма. В Беларуси средством реализации принципов классицизма, как известно, были латинский и польский языки, а общим мировоззренческим основанием трактаты по формальной логике, схоластической философии, классицистских поэтике и литературоведению. С этой точки зрения само название отечественной поэмы – “Энеида навыворот” указывало не столько на усвоение ее автором принципов классицизма, сколько попытку отхода от них. Пародируя образы языческих богов, которые “гарэлку з медам сцябаюць”, автор указывал путь духовного возрождения и освобождения народа. Углубление и развитие данной идейной ориентации представлено в поэме «Тарас на Парнасе», героем которой является уже не Эней, а простой мужик Тарас, уже знакомый с образцами поэтического творчества самих «Пушкина, Лермонтова, Жуковского и Гоголя, которые, по словам автора поэмы, «быстро мимо нас, Прошли как павы на Парнас».

Одним из зачинателей отечественного реализма был Франтишек Казимирович Богушевич (1840-1900). Имея за плечами Виленскую русскую гимназию, отучившись несколько месяцев на математическом факультете Санкт-Петербургского университета, закончив Несвижский юридический лицей, он в дальнейшем совмещал литературное творчество с государственной службой в Украине, Вильно, Минске, используя при этом украинский, польский и белорусский языки. В оценках творчества Богушевича, следует прислушаться к мнению известной польской писательницы Э. Ожешко, которая отмечала, что «польские стихи его слабы, но белорусские, на мой взгляд, превосходны». Выходец из дворян, не только в своем искусстве, а и в повседневной жизни, как бы продолжая традиции Дунина-Марцинкевича, с простым народом говорил на его собственном языке, пользуясь, например, псевдонимом Матей Бурачок. При это он полагал, что «хорошо и даже нужно знать соседние языки, но прежде всего нужно знать свой» (цит. по Майхрович С.К. Жизнь и творчество Ф.Богушевича. Минск. – Изд-во АН БССР. 1961. – С.112). Вершиной художественного творчества Богушевича являются произведения «Дудка белорусская» (1891) и «Смык белорусский». Уже в самих их названиях заметна эстетизация народного фольклора, его инструментов, т.к. «дуда, лира, гусли, цимбалы и скрипка в искусной руке рассказывали» историю белорусов и их искусства («Наша нива», 1910, 3 декабря). Обратим внимание на то, что Богушевич назвал свое второе произведение, не скрипка белорусская, а всего лишь ее смычек   от нее, оставив как бы для истории возможность со временем создать и полноценную белорусскую скрипку. Важно обратить внимание на то, что эстетический идеал Богушевича был обобщение портрета обычного, типичного выходца из народа, образом крестьянина-труженика, который «сам работает на себя, никого не угнетает, а потому не является носителем зла» (А.С.Майхрович). Одновременно реалистический и критический эстетический идеал Богушевича не был чужд и элементов романтизма, на что, как представляется, указывали оказавшиеся по воле его творчества в руках крестьянина-труженика дуда и смычек, а не более привычные для них коса, вилы и т.п.

В ХХ веке реалистическое и романтическое содержание отечественного эстетического идеала было развито Максимом Адамовичем Богдановичем (1891-1917), Янкой Купалой (Иваном Доминиковичем Луцевичем) (1882-1942) и Якубом Коласом (Константином Михайловичем Мицкевичем) (1882-1956).

Особую роль в осмыслении белорусской национальной идентичности, национального бытия белорусов в ХХ веке сыграл Янка Купала. Пожалуй, в его творчестве в наибольшей степени отразились сложные процессы национальной истории Беларуси. После Я. Купалы мы на вопрос о том: «А кто там идет?», – уверенно отвечает: «Беларусы». Для них, по мнению Купалы, идеал красоты раскрывался в “беларускім абшарэ, Усходах палеткау і гоманах у селах” (“Мая навука”). Раскрывая реалистическое содержание собственного эстетического идеала, Купала писал: «Я только подслушал мысли сердечные белорусского крестьянина и рабочего и переложил их на бумагу» (Купала Я. Собр. соч. в 7-тт. Минск. Т.7. С.223). Отстаивая право белорусского народа на свободу, Купала, на что справедливо указывал еще М.Богданович, отдавал должное эстетике романтизма. Патриотизм, идеи свободы и национального самосознания составляют лейтмотив творчества классика белорусской литературы. Поэма «Безназоўнае» (1924) стала попыткой Янки Купалы выявить и осмыслить идеал национального государственного строительства. Через художественный образ сельского мужика Янка Купала открыл миру белорусов как народ, с его сложной историей и великими духовными чертами: свободомыслия, патриотизма, жертвенности, справедливости, добра и красоты. 

В начале ХХ века формируется профессиональная белорусская эстетика, одним из наиболее заметных представителей которой был М.Богданович. Показательна в этом отношении его работа «Забытый путь» (1915). Будучи сам представителем эстетики романтического импрессионизма, Богданович в ней правильно обращал внимание на то, что в начале ХХ века белорусская эстетика становится плюралистичной по своим ориентациям, указывая на то, что «наша поэзия (в начале ХХ в., - В.Ч.) прошла все пути, а отчасти и тропинки, которые европейская поэзия протаптывала более ста лет… сентиментализм, романтизм, реализм и натурализм, наконец, модернизм – все это, иной раз даже в их разных течениях, отразила наша поэзия – правда, чаще всего бегло, неполно, но все-таки отразила». М.Богданович в своей эстетической концепции руководствовался представлениями о том, что «нет бесполезной красоты, потому что сама красота является пользой для души», что чистое искусство, искусство для искусства незижнеспособно. Сравнивая между собой науку и поэзию, он справедливо указывал на то, что наука дает схему, формулу, а поэзия – живой конкретный образ, «однако уже в методах, которыми оперирует каждая из них, мы не находим столь твердой разграниченности». В 20-ые гг. ХХ века центром белорусского искусства становится Витебск. В нем в это время творят ученики Ю.М.Пэна (1854-1937), основавшего в городе частную школу рисования и живописи, М.З.Шагал(1887-1985), Лисицкий, Юдовин и др. художники. В Витебск в это время оказался и К.С.Малевич(1878-1935), создавший там «Объединение утвердителей нового искусства» (Уновис), через которое он пропагандировал свою модернистскую эстетику беспредметности. Позже принципы данной эстетики будут положены в основу супрематического трехмерного дизайна. Согласно Малевичу, супрематизм был завершающим этапом развития эстетической формы, преддверием ее трансформации в дизайн, техническую эстетику и индустриальное производство. Модернистская эстетика Малевича отражалась во многих его картинах, например, «Красный квадрат», «Англичанин в Москве» и др.) и оказала заметное влияние на революционные изменения в эстетике театра, архитектуры, музыки. В самом деле, если традиционная живопись развивалась как трехмерное искусство, то кубисты открыли четвертое, а супрематисты – пятое измерение художественного образа. Благодаря данному эксперименту с формой эстетического идеала, окружающие нас вещи становились как бы беспредметными, растворяясь в неосознаваемой идеальной первооснове мира. Принципы эстетики авангарда в экспрессионистском ключе развивались М.З.Шагалом («Над городом», «Автопортрет с семью пальцами»), который в середине ХХ в. стал всемирно известным пропагандистом, вызревших на белорусской земле новых художественных форм. Наряду с эстетикой авангарда и модернизма, представителями которой были, например, Дроздович и Филлипович  в 20-30-ые гг. ХХ века в Белоруссии формируются каноны социалистического реализма, философской основой которого стали принципы исторического материализма, идеи народности и партийности искусства.

    Белорусское советское искусство было представлено оригинальными произведениями литературы (зрелым творчеством Купалы, Коласа, К.Чорного, И.Шамякина, ранним творчеством В.Короткевича, В.Быкова, Н.Гилевича, Р.Бородулина и мн. др), драматургии (К.Крапивы, А.Макаенка, А.Петрашкевича  и др.) музыки (Аладова, Богатырева, Вагнера, Глебова и др.), живописи (Азгура, Савицкого), балета (Дадишкилиани и др), кино (Корш-Саблина, Тарича, Турова и др.) и т.п. Суть белорусской социалистической эстетики неплохо выразил песняр нашего народа Я. Купала, который в 1932 г. отмечал, что все порывы мыслей и сердца он отдает на осуществление великой идеи «построения социализма». В 60-80-ые гг. белорускими философами были подготовлены работы по систематизации категорий эстетической науки, специфике эстетического идеала, истории отечественной эстетики (Крюковский Н.И. , Майхрович А.С. и др.). Следует подчеркнуть, что несмотря на то, что эстетика социалистического реализма в Беларуси была связана и с принципами философии исторического материализма, и с социалистической идеологией в ее недрах иногда реализовывались не вполне адекватные историческому материализму ориентации и были представлены элементы других философских доктрин – гегельянства, неокантианства, герменевтики и пр. В 1966 г. был создан белорусский филиал института технической эстетики. Его сотрудники принимали активное участие в проектировании отечественной радио-, телеаппаратуры, часов, автомобилей (МАЗ, БелАз). В это время сложилось понимание дизайна, как художественного проектирования, а технической эстетики, как ее теории. При этом дизайн отличался от простого украшательства, а рассматривался как художественная структурализация вещей, имеющая массовый и стандартный характер, развивающаяся на основе науки и инженерного проектирования (И.Ф.Селезнев).

Несмотря на то, что белорусская эстетика всегда была важным элементом идеологии белорусской государственности, ее тесная связь с идеологией молодого и суверенного белорусского государства стала раскрываться лишь после обретения республикой суверенитета. Эта связь формировалась рука об руку с развитием плюралистической философской эстетики конца ХХ – начала ХХ1 века. В той или иной, подчас полемической форме, элементы идеологии молодого белорусского государства отражались в литературе позднего Быкова, в написанных на исторические темы произведениях Лойки, Долидовича, Ипатовой, Скобелева и др., в драматургии Дударева, в живописи Стельмашенка, Марочкина, Басалыги, Яковенко, а также витебского художника Изоитко и мн. др., в музыке Бондаренко, Копытько, балетах Елизарьева, оперных постановках Кортеса, Изворской-Елизарьевой и др., театральном творчестве Барковского, Маслюка, Мазынского, Луценко, Пинигина, кинофильмах Пташука, архитектуре Кескевича, Пруделюка (торговый дом «Континенталь» в г. Бресте), Наумова (автовокзал «Московский» в г. Минске), Крамаренко, И. Виноградова и Н. Виноградова (здание нового железнодорожного вокзала в г. Минске) и мн. др. Можно полагать, что сформулированная в Конституции суверенной Республики Беларусь 1994 г. (с последующими ее изменениями и дополнениями), в выступлениях первого Президента Республики Беларусь концепция идеологии белорусского государства, дополненная и расширенная в работах современных отечественных ученых, со временем реализует свой мировоззренческий и методологический потенциал в дальнейшем развитии и современной плюралистичной белорусской эстетике, и в выдающихся произведениях белорусского искусства, дизайна.

Часть 4. Основные проблемы эстетической теории

4.1. Эскиз истории проблем эстетической теории
Важнейшие проблемы эстетической теории были подняты уже у видного представителя эстетики Нового времени  А.Баумгартена.

В работе «Эстетика, предназначенная для лекций» Александр Готлиб Баумгартен (1714-1762) писал: «Эстетика – (теория свободных искусств, низшая гносеология, искусство прекрасно мыслить, искусство аналога разума) есть наука о чувственном познании».

Согласно Баумгартену, объектом изучения эстетики является чувственное познание в том виде, как оно реализуется в прекрасном и искусстве. С другой стороны, А.Баумгартен учил о том, что прекрасное – «совершенное чувственное познание», а искусство – высшее выражение чувств. Проблема объекта  предмета эстетики, соотношения искусства и его философии после Баумгартена стали важнейшими в эстетической теории. Об этом можно судить, например, по тому, что идеи Баумгартена были поддержаны и развиты родоначальником немецкой классической философии И. Кантом, который определял эстетику, как «учение о внешних чувствах» (Кант И. Соч. В 6-тт.М.1966. Т.5). Основным эстетическим трактатом Канта является «Критика способности суждения».

Систематическое представление о проблемах эстетики как философской науки в Новое время было выработано Г.В.Ф.Гегелем. Выделим лишь некоторые наиболее принципиальные моменты гегелевской эстетической теории. Согласно Г.В.Ф. Гегелю, искусство является чувственным познанием Абсолютной идеи, или формой созерцания абсолютного духа. Гегелевская эстетика как философская наука состояла, во-первых, из учения о прекрасном (идеале), во-вторых, учения об искусстве, формах его существования и  видах. Согласно гегелевской диалектической эстетике, искусство в своем развитии проходит следующие стадии: стадию предискусства, символическую, классическую и романтическую стадии. Предискусство представлено баснями, притчами, аллегориями, дидактическими(назидательными) поэмами. Символическая форма искусства, как искусство Древнего мира и Средних веков характеризуется тем, что в нем содержание еще не оформляется в индивидуальный идеал. Поэтому в этом искусстве могут использоваться еще случайным образом выбранные символы, которые не имеют необходимой связи с содержанием. По мнению Гегеля, в символической форме искусства именно форма доминирует над содержанием искусства, а способом существования символического искусства оказывается архитектура.

Эстетический идеал, наполненный индивидуальным смыслом характеризует классическую стадию развития искусства. Ее воплощением было искусство Древней Греции, ее скульптура, в которой прежде всего антропоморфизировались и очеловечивались боги. 

Романтическая стадия развития искусства знаменуется победой духовного содержания над чувственной формой. Формами реализации романтического искусства являются живопись, музыка, поэзия.

Своеобразным завершение теории эстетики Нового времени и прологом к теории эстетики новейшего времени было учение Ф. Ницше

В своем развитии эстетика Ф. Ницше прошла как бы два этапа – ранний и поздний. Первый этап представлен следующими известными работами немецкого философа: «Рождение трагедии из духа музыки» и «Философия в трагическую эпоху Греции».

В первой работе изучается соотношение аполлоновского (аполлонического) и дионисийского (дионисического) начал искусства. Согласно Ф. Ницше, олицетворением этих начал были соответственно поэты - Гомер и Архилох, а философы - Фалес и Анаксимандр. В основе дионисийского и аполлоновского начал лежала также оппозиция категорий становление и бытие, понятий - опьянение и трезвость, иллюзорности иллюзии, с одной стороны, и иллюзии самой по себе – с другой, свободной любви и брака. Дионисийское начало в искусстве – единство ужаса и «блаженного восторга». Справедливости ради следует заметить, что уже до Ницше на дионисийское начало искусства вообще, музыки, в частности, обратили внимание немецкие мыслители Новалис, Шеллинг и др.

Возвращаясь к ницшевским оценкам дионисийского, заметим, что присущего ему ужаса не содержится в аполлоновском начале искусства. Теоритеческое значение выделения в эстетике роли аполлоновского начала можно показать на примере анализа ценности красоты. Отвечая на вопрос о том: «Что такое красота?», - Ф. Ницше писал: выражение ««Роза красива» означает лишь то, что у розы хорошая видимость, что у нее есть что – то приятно сияющее… Красота как иллюзия, вызывает удовольствие». Следовательно, само по себе иллюзорно-красивое есть выражение меры, порядка. Вместе с тем, согласно Ф. Ницше, красота имеет двойственную природу. Познающий красоту должен осознавать, что за ней всегда скрывается нечто–то темное, загадочное. Это соответствует двойственности мира и человека, точнее даже мировоззренческого идеала человека. Дионисийский человек – по своей сути челок-лирик, тогда, как аполлоновский человек - этик. Русский поэт Ф. Соллогуб следующим образом удачно раскрыл смысл дионисийского начала искусства:

«Оргийное безумие в вине,

           Оно весь мир, смеясь, колышет;

             Но в трезвости и мирной тишине

     Порою то ж безумье дышит.

               Оно молчит в нависнувших ветвях

         И сторожит в пещере жадной».
В этой перспективе искусство является единством двух рассматриваемых начал, а также радости и горя, ужаса и веселья. Важнейшим средством существования человека-лирика оказывается музыка. Музыка, однако, для Ницше нечто большее, чем только средство для выражения природы космической воли. Для него воля - является выражением жизни, выражением безобразного и отталкивающего характера дионисийского начала. Именно из такого духа музыки и рождается  дух трагедии, поскольку,  благодаря музыке «мы понимаем, - писал Ф. Ницше, - радость уничтожения человека». По оценкам некоторых специалистов, ранний этап эстетики Ф. Ницше может быть назван пессимистической эстетикой, а именно эстетикой, отражающей разочарование человека в жизни и подозрительное отношение к ней. 

Поздняя, или зрелая эстетика Ф. Ницше базируется уже на принципе нигилизма (от лат. nihil – ничто). Согласно ницшеанскому нигилизму, ценность жизни превращается в Ничто, или ее невозможность. На это немецкий философ специально обращал внимание в таких произведениях, как: «Человеческое, слишком человеческое», «Утренняя заря», «Веселая наука». В этих произведениях он проводил мысль о том, что подлинный художник – всегда ниспровергатель устоявшихся ценностей, или нигилист. Это означало, что искусство  является ложью и обманом и даже, по словам Ф. Ницше, и «реализм в искусстве – это обман». Нигилизм соединяет в одно целое искусство и познание, которое Ницше именует «веселой наукой». Ницше осуждает большинство людей, которые уподобляют свой интеллект используемый в научным целях скрипучему механизму, заводка которого – дело серьезное и настаивает на том, что наука должна быть несерьезной, «легкой на подъем» и веселой. Она «сатурналия духа», демонстрирующая нигилистическое отношение к жизни. В своих последних произведениях - «Так говорил Заратустра», «По ту сторону добра и зла» и др. Ф. Ницшеуже отказывался от развивавшейся в его зрелых работах эстетики нигилизма и склонялся к ее продолжению и отрицанию с помощью эстетики силы.

Если нигилизм был утверждением невозможности ценностей, то сила выступала, как возможность преодоления невозможного. Сила – воля к власти, а ее противоположностью является слабость, а важным синонимом здоровье. Следовательно, согласно Ницше, сила это и власть, и мощь. В эстетике силы Ф. Ницше, искусство уже рассматривалось, как проявление силы и преодоление нигилизма. Фактором искусства становилось «опьянение, которое является условием роста силы и полноты. Сила – источник красоты. Красота – вершина воли и власти». Наиболее полным эстетическим представлением красоты как силы для Ф. Ницше была опера Ж. Бизе «Кармен», которая была написана по сюжету П. Мериме, впервые  поставлена в 1875 г. , но лично пережита Ф. Ницше лишь в 1881г. Оценивая перспективы развития эстетической мысли в русле идей ницшеанской эстетики, следует прислушаться к мнению российских ученых В.В. и О.В. Бычковым, представленном ими в работе «Новая философская энциклопедия». В 4 тт. М.,2001. Т.4. С.456-466) о том, что именно Ф. Ницше является родоначальником современной постклассической эстетики, глашатем «эстетического века».

4.2. Категории эстетики как философской науки

Одну из первых систематизаций категорий эстетики (по его терминологии поэтики) дал великий древнегреческий философ Аристотель. Специальное исследование его творчества показывает, что эстетические категории древнегреческий философ делил на два класса. В первый класс он включал следующие уже известные нам категории: мимезис, прекрасное, трагическое, а во второй класс категории: калокагатия, катарсис, пропорция, симметрия, мера, гармония (см. подробнее: Воронина Л.А. Основные эстетические категории Аристотеля. М. 1975). Эта классификация не утратила своего значения и в наши дни, поскольку помогает достаточно полно описать основные проблемы эстетической науки – специфику эстетического сознания  и эстетической деятельности (мимесис, катарсис, калокагатия), природу искусства (мимесис, прекрасное, трагическое), сущность художественного творчества и особенности художественного образа и восприятия.

В истории позднеантичной, средневековой и возрожденческой эстетической мысли учение Аристотеля об эстетических категориях чаще всего бралось за основу. Это, конечно, не означало, что оно не могло существенно дополняться и конкретизироваться в деталях. Например, живший в 1 в. н.э. Псевдо – Лонгин написал работу «О возвышенном» ( “Peri hysoys”). В ней он опирался не только на идеи Аристотеля, но и Сенеки и более широко – стоицизма, Тацита, а также теорию риторики в том виде, как она была развита Цицероном и Квинтилианом. Центральной категорией эстетической науки Псевдо-Лонгин считал возвышенное. По его мнению, « возвышенное – вершина и высота словесного выражения (выд. мною – В.Ч.)». Иначе говоря, возвышенное – характеристика речи, языка, оно средство возвышения какого-либо предмета речи над повседневностью. В этом смысле возвышенное не натурально (природно), а искусственно, рукотворно и относится оно к сфере искусства. Основными категориями эстетики Псевдо-Лонгина были - художественное творчество, формальные стороны эстетического идеала, источники эстетических ценностей. Согласно Лонгину, источником возвышенного может быть и точная мысль, и мимесис и эстетическая эмоция (в особенности, подлинный восторг, противоположностью которого является парентис – неестественный, искаженный восторг), и риторические фигуры речи – бессоюзие, повторение каких-либо гласных и т.п.

После Псевдо-Лонгина стало в эстетической теории стало общепринятым отождествление возвышенного с постповседневным, а также с эмоциональным протестом против обыденного и общепринятого. В этой перспективе - возвышенное – наивысшая степень проявления прекрасного и трагического. 

В средневековой эстетике, например, у жившего в 4 веке Августина Аврелия источником эстетических ценностей уже полагался Бог. С этой точки зрения, рассматривавшиеся в античной эстетике понятия числа, веса, меры оказывались прекрасными не сами по себе, а лишь как установления живого Бога, который и является единственным подлинным отцом красоты.

Согласно же английскому поэту и эстетику Нового времени Уильяму Блейку (1757-1827): «число, вес и мера – это символ смерти». Для того чтобы разобраться с противоречием между взглядами Августина и Блейка, полезно прислушаться к авторитетному мнению К.Гилберта и Т.Куна о том, что необходимо вникать в различия, стоявших за плечами этих людей эпох. Эстетическая теория – всегда дочь своего времени. Даже если она и имеет преемственную связь с эстетической мыслью другой эпохи. У.Блейк в «Песнях невинности» (1789) выделил четыре следующих категории – мир, жалость, прощение и высшую, интегральную категорию – любовь. Очевидно, что эти категории могут использоваться для характеристики содержания эстетического идеала. После работа Баумгартена, Блейка и других мыслителей Нового времени ориентация эстетики на чувственность представления о том, что именно эстетические чувства (эмоции) являются источником эстетических категорий редкостью не было. В этой перспективе, если некоторое явление вызывает страдание – оно оценивается с помощью категории трагическое, если оно вызывает смех, то категории комическое. Если же оно вызывает подлинный восторг и наслаждение, то для его описания должна использоваться категория – прекрасное, а, если отвращение, то эстетическая категория безобразное. 

В эстетической мысли ХХ в. были представлены различныые версии систематизации эстетических категорий. Например, французский эстетик Э.Сурьо в работе «Категории эстетики» (Sourjou E. Les categories esthefiquis. Paris/ 1960) выделял эстетические категории - прекрасное, изящное, грациозное, трагическое, драматическое, комическое, безобразное, пикантное, причудливое, забавное, живописное. 

В отечественной эстетической мысли не всем из перечисленных выше и, безусловно, заслуживающим самого пристального внимания эстетическим категориям повезло. По-видимому, категории пикантного, грациозного, забавного еще ожидают своего исследователя. С другой стороны, в отечественной эстетической науке проделана значительная работа по систематизации эстетических категорий, а ее результаты имеют важное значение для более глубокого понимания проблем современной эстетической теории.

Будем исходить из того, что превращение эстетики в самостоятельную философскую науку предполагает решение проблемы систематизации (субординации и координации) ее основных категорий. Вместе с тем относительно данной проблемы в отечественной эстетике имеются различные точки зрения. Рассмотрим кратко наиболее известные из них.

Согласно М.С. Кагану, в основе систематизации категорий должно лежать соотношение эстетического идеала и реальности. Если реальность соответствует эстетическому идеалу, она оценивается, как прекрасная, если не она ему не соответствует, то, как  безобразная. Для выявления специфики центральных категорий эстетической науки - прекрасного и безобразного необходимо, следовательно, определение  соответствия реальности и эстетического идеала. 

Это, как представляется, позволяет достаточно обоснованно представить систему эстетических категорий в следующей последовательности. Если в соотношении реального и эстетического идеала на первый план выходит «активность количества», которая как бы растворяется в качестве, и, следовательно, количество принимает форму меры, «тогда, по словам М.С.Кагана,  реальный предмет становится возвышенным или низменным». Если же реальное и эстетический идеал активно взаимодействуют друг с другом, «соотносятся динамически», и реальное или эстетический идеал в этом взаимодействии терпят поражение, то в этом случае формируются категории комического и трагического. При этом категория комическое выражает поражение идеала, тогда, как категория трагическое характеризует поражение реальности.

Самобытную версию систематизации эстетических катгорий представил белорусский исследователь Н.И. Крюковский в работе « Основные эстетические категории». Минск.1974. В ней он исходил из того, что различные эстетические категории отражают определенные фазы развития предмета. Общефилософской категории бытия, по его мнению, соответствует категория прекрасное, категории становления – эстетическая категория - возвышенное, понятию упадка – эстетическая категория комическое, а общефилософской категории небытие – эстетическая категория безобразного. В рамках этой системы, некоторые из элементов которой явно заимствованы из гегелевских работ, категория трагического рассматривается как момент категории возвышенное, а эстетическая категория низменного, как момент категории комического.

Согласно российскому ученому В.Г. Яковлеву, эстетические категории должны систематизироваться на других основаниях. Категории эстетики он делили на три группы: 1) характеризующие объективные состояния (прекрасное, возвышенное, трагическое и комическое); 2) характеризующие духовно-практическое освоение мира (эстетический идеал, эстетический вкус, эстетическое чувство); 4) характеризующие мир субъекта социальной жизни (искусство, художественный образ, творчество). С этой точки зрения, категории прекрасное, эстетический идеал и искусство – имеют предельно широкое содержание и находятся в фундаменте эстетической науки, с чем нельзя не согласиться (см. подробнее:  Яковлев Е.Г. Проблема систематизации категорий в марксистско – ленинской эстетике. М. 1983).

Другой российский ученый В.П.Шестаков в работе «Эстетические категории: опыт систематического и исторического исследования». М., 1983 также делил категории эстетики на три группы (вида). В первую группу он включил исходную эстетическую категорию – «эстетическое». Во второй группе он выделил общие эстетические категории, а в третьей группе – производные от общих, или, так сказать, модифицированные эстетические категории. В.П.Шестаковым во второй группе выделялось пять общих эстетических категорий – прекрасное, возвышенное, трагическое, комическое, безобразное. В третьей группе им были выделены такие модификации эстетических категорий, как: гармония, идеал, грация, героическое, катарсис, ирония, гротеск, ужасное, дисгармоничное. При этом российский ученый полагал, что эстетический идеал сопрягает прекрасное и возвышенное, тогда, как героическое увязывает между собой возвышенное и трагическое. Способом соединения комического и трагического является катарсис, тогда, как дисгармония предполагает соединение прекрасного и безобразного.

4.3. Дизайн
Несмотря на то, что предпосылки эстетики дизайна (от англ. design – замысел, проект, рисунок), как художественного конструирования уходят в глубь истории, его развитие как совокупности проектировочных видов эстетической деятельности, по-видимому, началось только в XX веке. Согласно авторитетному мнению теоретика дизайна Джорджа Нельсона, одним из первых американских дизайнеров оказался простой администратор театра в сельском районе, который «заметив, что у большей части зрителей сапоги забрызганы грязью», заменил плюшевые ковры в театре резиновыми ковриками, вследствии чего число его посетителей «резко возросло» (Нельсон Дж. Проблемы дизайна. М. Искусство. 1971. С.94). После того, как этот американец, фактически, стал дизайнером, он стал заниматься эстетической проектировочной деятельностью более интенсивно. В частности, сумев обратить внимание на то, что перед тем, как купить будильник, покупатели обычно взвешивали его на руке. Оценив данный факт с дизайнерской позиции, он смог уговорить производителя будильников утяжелить основание часов, после чего спрос на них значительно вырос. Приведенные примеры позволяют получить ответ на вопрос, кто же такие дизайнеры. По мнению Нельсена, дизайнеры занимают промежуточное место между бизнесменами (предпринимателями), а также, добавили бы мы, производителями товаров и их потребителями, покупателями. Предмет особый заботы дизайнера – не единичное, но массовое производство, хотя  и единичное производство может, конечно, быть объектом дизайнерского интереса.

Это означает, что дизайн – не только эстетическая проектировочная деятельность, но и современное промышленное искусство, а также техническая эстетика. Сферой его действия являются, поэтому, средства транспорта и строительства, типографское дело, тяжелое машиностроение и легкая промышленность, «и даже города» (немецкий архитектор Вальтер Гропиус (1883-1969), не только высказал данную мысль, но и смог воплотить ее в жизнь в дизайнерском проекте одного из кварталов Берлина, получившего название Гропиусштадта в благодарность архитектору и дизайнеру). 

В отличие от художника – человека универсального и обычно работающего в одиночку, современный дизайнер – член группы специалистов, их команды. Он является художником, как бы встроенным в систему массового производства.

Техническая эстетика, или на английском языке «Industrial design» во многих отношениях является прогнозированием направлений будущего развития производства. Если в 1936 г. новые бытовые приборы начинали создаваться за шесть месяцев до их массового выпуска, в 1946 г. - за 1 год, то в 1956г. уже за три года, что было реакцией ни их возможное физическое ,  моральное, а также дизайнерское устаревание, хотя в обычной жизни существенной разницы между моральным устареванием и устареванием дизайнерским почти нет.

Процесс устаревания противоположен процессу омоложения, изменения. По мнению Дж. Нельсона, наиболее влиятельным и активным «пропагандистом» идей изменения в наши дни является бизнес. На повышенное внимание к изменению бизнес может подталкивать и безразличие потребителей к предлагаемому им товару, и происки конкурентов, и научно – технические инновации. Даже «мода – по Нельсену,- выражение свойства вещей приедаться людям. Под ее влиянием вещи (украшения, одежда и т.п.) устаревают задолго до того, как они успевают износиться».Вот почему, многие новации (изменения) в сфере промышленного производства не всегда диктуются соображениями комфорта, удобства, а эстетика дизайн – это не столько новая эстетическая концепция удобства или комфорта, сколько красоты как средства коммуникации производителя и потребителя.

С этой точки зрения дизайн отличается от стилизации предмета, или, по известному выражению, всего лишь иллюзии его изменения. Несмотря на то, что массовое производство сборных домиков и не предполагает конструирования их абсолютно различных типов,  оно может быть связано с их стилизацией – формированием непохожести, неповторимости дома за счет видоизменений его обоев, цвета крыши и т.д., и т.п. В этом отношении эстетика дизайна –  всегда прорыв в будущее, инновация, а не имитация уже известного разнообразия, создания якобы непохожести. Безусловно, не все предметы могут стать «легкой добычей» дизайнерской деятельности. По мнению того же Нельсона, посуду можно мыть либо руками, либо с помощью машины. Создание посудомоечной машины – еще не дизайн, т.к. в ней нет настоящей альтернативы мытья. Дизайнерским решением данной проблемы может быть, что бы вы думали, конечно, не перчатки или новые моющие средства, даже и не посудомоечная машина необычной формы, но, конечно, же, говорит Нельсен, не требующая мытья вообще одноразовая посуда, которая, однако, далеко не так гигиенична,  как ее рекламируют. Дизайн в этом смысле вполне новое, современное искусство. Инновационный дух дизайна выражается не только в открываемых с его помощью новых материалах (или их свойствах), но и в выражающих их понятиях.

В додизайнерском мире в ходу, например, было понятие «давление» (в таких контекстах, как давление камня на камень и т.п.). После изобретения нейлона, на смену понятия давления пришло понятие «напряжение» (смысл которого передавала способность тонкой нейлоновой нити  удерживать многотонный груз).

Вместе с тем, дизайнер – современный художник, хотя видеть в нем художника до сих пор мешает, во-первых, его работа с предметами повседневного обихода, а, во-вторых, его работа в определенной команде.

Фантазии дизайнеров нет предела. Например, сам Нельсен, на основе дизайнерского образца пылесоса спроектировал в Манхэттене такое… здание, в котором пыль удалялась благодаря специально созданной системе фильтров (1940-41 гг.). Он также предлагал избавиться от постели и обыденности стелить ее, предложив матрац напоминающий электрическое одеяла сверху которого находился специальный потолок. Тем не менее, предложенные дизайнером Нельсоном фильтры не устранили пылесосов в доме на Манхеттене, а «излучающие потолки» – одеяла.

Приметор традиционной дизайнерской мысли является японский дом. В нем особое место занимала обычная циновка, выполнявшая функции и теплоизоляции, ковра, постели, дивана и даже единицы измерения площади дома. В японском доме не предусмотрено более двух капитальных стен, но имеется тяжелая крыша. Этот дом шатается во время урагана, что неплохо во время землетрясений, а число комнат, благодаря легким перегородкам, может постоянно меняться. Японский дом – помещение без чердака и погреба, камина, печи и трубы (его нагревает солнце), без дверей, окон и мебели. Жить в нем японца обучают с детства, заставляя не сидеть, а стоять на коленях, кутаться в кимоно (чтобы согреться). Нельзя не согласиться с Нельсеном в том, что данный дом – идеально приспособлен для жизни летом (и для отдыха) и является «шедевром стандартизации».

От японского традиционного дома, по-видимому, не так уж существенно отличается, построенная в соответствии с эстетическим идеалом модернизма знаменитая вилла Савуа. Вместе с тем, и ее интерьер,  состоявший из нескольких металлических стульев и столов не намного революционное интерьера традиционного японского дома.

В наши дни слово «дизайн» стало уже настолько широко распространенным – в таких сочетаниях, как дизайн квартиры, интерьера, одежды и т.п., что важно не упустить из виду его эстетической природы, а именно связи с эстетическим идеалом и эстетическими эмоциями, которые и возвышают его над миром повседневности, массовости и непритязательности.
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Общезначимый эстетический идеал (философское  мировоззрение)





Выразительная умозрительная модель (художественное произведение)    








Объект эмоционального отношения








�  Термин «кубизм» впервые был использован критиком Луи Воселем еще в 1908 г. по отношению к картине Ж.Брака, которая как бы напомнила ему композицию из детских кубиков.





