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Глава 7

Социокультурные смыслы искусства

Искусство строго, как монетный двор,

Считай его своим, но не присваивай.

Да не прельстится шкуркой горностаевой

Роль короля играющий актер.

С. Маршак

1. Универсальные компетенции:

Социально-личностные и общекультурные:

способность к самоопределению в сфере искусства на основе художественного вкуса, развитие образного мышления;

непрерывное освоение художественно-культурного и куль​турно-исторического наследия.

Общенаучные:

знание основных видов искусства, понимание роли искусства в обществе;

умение оценивать художественные произведения по критериям типологии, ценности и языка искусства.

2. Инструментальные:

готовность к сохранению культурного наследия;

готовность к участию в культурно-досуговой деятельности в повседневной жизни, выстраивание стратегии собственного досуга.

3. Профессионально ориентированные:

готовность к организации деловой среды с учетом эстетических критериев.

Ключевые слова: искусство, художественная компетентность, функции искусства, языки искусства, текст.

7.1. Особенность культурологического подхода к анализу искусства. Понятие художественной компетентности

При слове «искусство» у многих захватывает дух. У одних — 
от предвкушения удовольствия, у других — от осознания великого и прекрасного, у третьих — от возможности сотворения собственного... у преподавателя культурологии — от понимания того, что сфера искусства неисчерпаема и необозрима, а времени в лекционном курсе так мало...

Что значит: рассмотреть искусство с точки зрения культурологии? Материал для продвижения по этому пути накоплен огромный. Он аккумулирован в истории искусства, в эстетике, искусствознании; осмыслен в философии искусства, социологии искусства, искусствометрии и т.п. Можно подойти к этому материалу по-разному, и разные учебники показывают варианты таких подходов. 

Мы же полагаем, что требуется видение двух срезов. Первый предполагает «пропустить» искусство через категории культуры, такие как динамика, ценности, структура, функция, текст, язык, символ, код и т.д. Второй позволяет рассмотреть место искусства в обществе через взаимодействие, взаимовлияние, взаимообусловленность, взаимодополнительность с другими феноменами культуры — наукой, техникой, религией и т.п. Тогда нам удастся достичь цели культурологического анализа искусства — обнаружить его встроенность в социокультурный контекст, осмыслить характер этой встроенности; зафиксировать, с одной стороны, уникальность места искусства в культуре, а с другой — его обусловленность иными культурными явлениями. Здесь есть эффект герменевтического круга: нельзя понять целого культуры, не поняв сущности его частей, но и осмыслить часть невозможно, не понимая целого.

Мы не первые, кто рассматривает искусство, встраивая его в социокультурный контекст. В этой связи можно назвать имя уже цитировавшегося в другой главе И. Тэна, который одним из первых подошел к искусству именно с такой точки зрения. И все же это, скорее, предподход. А настоящей, глубокой методологией такого видения искусства явились, безусловно, работы П. А. Сорокина, к которым мы будем неоднократно обращаться. 

Итак, главное — понять сущность и смысл искусства как явления культуры. Во введении мы обосновывали необходимость культурологии для высшего образования проб​-
лемой социогуманитарной компетентности. Теперь попытаемся, расшифровывая это понятие, показать одну из ее важнейших составляющих — компетентность художественную. Оговоримся сразу, что в данной главе мы будем использовать понятия «художественная культура» и «искусство» как тождественные, понимая, однако, что сфера художественной культуры шире, чем искусство, и включает в себя социокультурное взаимодействие, в процессе которого создаются, потребляются, сохраняются, творчески развиваются ценности искусства. Понятие художественной компетентности включает в себя знания, понимание, вкус, а также инструментальную способность использовать эти качества, т.е. в это понятие входят как теоретическая, так и практическая стороны (подчеркнем, что в данном случае мы говорим не о профессионалах художественной сферы).

Теперь посмотрим, что человек должен знать и понимать в сфере искусства. В обществе накоплены массивы художественной информации. Она везде: в музеях, галереях, книгах; в архитектурных памятниках, окружающих нас; в театрах, концертных залах, кинотеатрах и т.п. Разумеется, разными людьми она воспринимается по-разному, но есть общие черты такого восприятия у людей, принадлежащих к определенным социальным слоям. Так, например, что фиксирует в этой информации элита? (В данном случае будем пользоваться самым общим понятием элиты как избранной части общества, вне зависимости от критериев ее избранности.) Она демонстрирует интеллектуальное понимание искусства, т.е. способность к семиотической расшифровке художественных кодов, понимание логики и динамики стилевых изменений в рамках тех или иных художественных традиций и т.п. Искусство — важный способ осознания и репрезентации элитарного положения человека в обществе. Не случайно претензии на элитарность, как правило, сопровождаются коллекционированием художественных ценностей. Искусство фетишизируется, это подкрепляет позицию закрытости, кастовости: элита не только понимает искусство, но и владеет им. 

Что касается массы, то здесь доминируют совсем другие ценности: массе не до тайных, зашифрованных в искусстве идей, она предпочитает отдохнуть, «расслабиться», развлечься, реагируя на искусство эмоционально. Отсюда — и выбор жанров, с которыми масса предпочитает иметь дело, и выбор форм и направлений искусства, в которых наиболее высоко оценивается реалистичность и узнаваемость. Поэтому максимальную популярность приобретают развлекательные, популярно-познавательные и «декоративные» формы искусства, снижающие в целом его социальные возможности. 

	Непопулярность нового искусства

…Новое искусство встречает массу, настроенную к нему враждебно, и будет сталкиваться с этим всегда. Оно не народно по самому своему существу; более того, оно антинародно. Любая вещь, рожденная им, автоматически вызы​вает в публике курьезный социологический эффект. Публика разделяется на две части; одна часть, меньшая, состоит из людей, настроенных благосклонно; другая, гораздо большая, бесчис​ленная, держится враждебно... Значит, произведения искусства действуют подобно социальной силе, которая создает две антагонистические группы, разделяет бесформенную массу на два различных стана людей.

По какому же принципу различаются эти две касты? Каждое произведение искусства вызывает расхождения: одним нравится, другим нет; одним нравится меньше, другим — больше. У такого разделения не органический характер, оно непринципиально. Слепая прихоть нашего индивидуального вкуса может поместить нас и среди тех, и среди других. Но в случае нового искусства размежевание это происходит на уровне более глубоком, чем прихоти нашего индивидуального вкуса. Дело здесь не в том, что большинству публики не нравится новая вещь, а меньшинству — нравится. Дело в том, что большинство, масса, просто не понимает ее...

«С социологической точки зрения» для нового искусства, как мне думается, характерно именно то, что оно делит публику на два класса людей: тех, которые его понимают, и тех, которые не способны его понять. Как будто существуют две разновидности рода человеческого, из которых одна обладает неким органом восприятия, а другая его лишена. Новое искусство, очевидно, не есть искусство для всех, как, например, искусство романтическое: новое искусство обращается к особо одаренному меньшинству. Отсюда — раздражение в массе. Когда кому-то не нравится произведение искусства именно поскольку оно понят​но, этот человек чувствует свое «превосходство» над ним, и тогда раздражению нет места. Но когда вещь не нравится потому, что не все понятно, человек ощущает себя униженным, начинает смутно подозревать свою несостоятельность, неполноценность, которую стремится компенсировать возмущением, яростным самоутвер​жде​нием перед лицом произведения.



	Едва появившись на свет, молодое искусство заставляет доброго буржуа чувствовать себя именно таким образом: добрый буржуа, существо, неспособное к восприятию тайн искусства, слеп и глух к любой бескорыстной красоте. И это не может пройти без последствий после сотни лет всеобщего заискивания перед массой и возвеличивания «народа». Привыкшая во всем господствовать, теперь масса почувствовала себя оскорбленной этим новым искусством в своих человеческих «правах», ибо это искусство привилегированных, искусство утон​ченной нервной организации, искусство аристократического инстинкта. Повсюду, где появляются юные музы, масса пресле​дует их.

В течение полутора веков «народ», масса претендовали на то, чтобы представлять «все общество». Музыка Стравинского или драма Пиранделло производят социологический эффект, застав​ля​ю​щий задуматься над этим и постараться понять, что же такое «народ», не является ли он просто одним из элементов социальной структуры, косной материей исторического процесса, второстепенным компонентом бытия. Со своей стороны новое искусство содействует тому, чтобы «лучшие» познавали самих себя, узнавали друг друга среди серой толпы и учились понимать свое предназначение быть в меньшинстве и сражаться с большинством...

Ортега-и-Гассет Х. Дегуманизация искусства // Ортега-и-Гассет Х. Эстетика. Философия культуры. М., 1991. С. 220 — 223.


Незнание сложного языка искусства (обращаем внимание на предыдущую главу «Символическое пространство и язык культуры», где говорится об особенностях «вторичных моделирующих систем», к которым относится искусство) и нежелание «напрягаться», чтобы его изучать, конечно, снижают уровень художественной компетентности человека и его эстетический вкус. Здесь возникает некоторый замкнутый круг: человек отбирает из общего массива художественной информации, оценивая ее на основе своего не слишком высокого вкуса, определенные образцы, а художественный рынок подстраивается под него и тиражирует именно эти образцы, которые заполняют собой все видимое социальное пространство.

Чем обусловливается индивидуальная компетентность? Кроме необходимого уровня знаний, позволяющих понимать и интерпретировать художественное произведение, созданное в определенную эпоху и отражающее ее идеи, — 
системой ценностей и установок, задающих уровень восприятия и оценки произведений. А индивидуальная система ценностей в значительной мере является отражением ценностей и установок, господствующих в обществе: мало кому удается вырваться за их пределы. Показателен пример отношения к модернизму в эпоху тоталитаризма в нашей стране. В ту пору, когда за «железным занавесом» скрывали от граждан новые направления в европейском искусстве, власть не сразу «нашлась» в отношении к великому Пикассо. Сложность заключалась в его принадлежности к коммунистической партии, с одной стороны, и отсутствии реализма в искусстве — с другой. Как справедливо отмечал Х. Ортега-и-Гассет, «и любовь, и ненависть к искусству обусловливаются всей совокупностью духовных обстоятельств времени».

Покажем основные элементы механизма художественного восприятия, опираясь на идеи П. А. Сорокина
:

1. Закон когнитивных совпадений: большое значение имеет одинаковый образ выражения одних и тех же психических переживаний субъектами, находящимися в поле художественной культуры. 

2. Закон символических совпадений: необходимо, чтобы формы проявления символики были однообразны. Без этого условия искра, идущая от одного, или не будет воспринята другими, или же будет воспринята неправильно.

3. Закон реактивации: стимулирующие идеи, образы и эмоции основаны скорее на прошлом опыте и событиях, чем на будущих целях. 

4. Закон сдвига значений связан с разнообразием контекстов, в рамках которых создаются и воспринимаются произведения искусства, и соответственно с разницей в системах значений, ценностей и норм.

5. Закон семиотических кодов: произведение искусства всегда заключает в себе социально детерминированный код, так как искусство — зеркало реальности и способ ее постижения.

Для достижения художественной компетентности важно также понимать, что искусство необходимо не для пользы какого бы то ни было рода, а потому, что оно формирует воображение, способность применять эстетические критерии к другим формам социокультурной жизни. В этих эстетических критериях как раз и проявляется вкус. 

Говорят: «о вкусах не спорят», «на вкус и цвет товарищей нет». Это верно, если речь идет о различии предпочтений, базирующихся на индивидуальном и неповторимом опыте каждого из нас. И в то же время неверно, если «вкусом» называют безвкусицу и пошлость, грубость и неумеренность. Оговоримся лишь, что методами борьбы с иным вкусом не могут служить указы и распоряжения, запреты и публичный остракизм, что частенько случалось в истории нашей Отчизны — от указа Петра I о бритье бород и покрое платья до советских запретов появляться в школах то со слишком длинной прической, то со слишком короткой. Запрет всегда направлен против новой моды. Забавно, что возмущение, которое вызывает всякое обновление моды у «вечно вчерашних», известно со времен фигового листка Евы. Так, римский философ Сенека писал: «Конец пришел добрым нравам! Торжествует бесстыдство в одежде! Мертвы добродетель и приличие! Человечество становится все хуже! Так говорили во времена наших отцов, так говорим мы сегодня, и то же станут повторять завтра наши дети».

Задание. Лучший способ сформировать у себя вкус — это попытаться проникнуть в смысл того, что мы увидели, прочитали или услышали. Например, можно не любить и Рафаэля, как не любил его знаменитый русский философ Н. А. Бердяев. Однако попытайтесь написать об этом так, как это сделал он в «Самопознании». Прочтите — и вы будете по другому относиться к Рафаэлю, обогатившись восприятием глубокого человека.
7.2. Предмет и функции искусства

Что является предметом искусства? Звездное небо, лунный ландшафт, песчаный бархан, сухая ветка, лицо красавицы или старухи, ощущение счастья и горечь падений... Все это, пропущенное через человеческое мышление и воображение, может быть — и действительно является — предметом искусства.

Если искусство — «наиболее чувствительное зеркало, отражающее общество и культуру, составной частью которых является», то это означает, что в нем отражены все «основные формы социальной, экономической и политической организации, большая часть… нравов и обычаев… образа жизни и мышления (менталитета)»
.

Назовем четыре фундаментальных черты, присущих любому произведению искусства:

1) план жизни, физического существования: художник исходит из чего-то такого, что дано ему миром, в частности, для живописца особое значение имеет то, что можно увидеть глазами;

2) свойства, доступные ощущению, которые присущи как природе, так и субъектам, но преобразованные сознанием художника. Настоящие портреты, — говорил Ш. Бодлер, — 
«это идеальное преобразование индивидов»;

3) овеществленная форма бытия;

4) трансцендентность, таинство. Произведение одновременно является и нашим миром, и другим. С. Малларме, например, говорил, что «поэзия — это выражение с помощью человеческого языка присущего ему ритма и таинственного смысла различных аспектов существования». Прислушаемся к гениям.

Предметом искусства является также и само искусство, растворенное во всех формах и сферах социальной жизни, — 
оно везде — в любом «срезе» повседневной и иной жизни современного человека, настолько «везде», что приобрело даже характер рутины. 

 Функции искусства. Генеральной функцией воздействия искусства на личность и общество выступает обогащение личностных и социальных потенциалов: созидательного, познавательного, ценностного, коммуникативного, эстетического, рекреативного и др. Рассмотрим, как это воздействие проявляется (рис. 7.1).

Познавательная функция искусства. Она проистекает из способности искусства отражать действительность: мы можем узнавать об очень древних временах и исчезнувших цивилизациях, о материальных культурах и идеях. И. Кант писал: «чудо и тайна искусства в том, что оно раскрывает свободное пространство для “игры познавательных способностей”». 

Уже аристотелевская теория мимезиса (подражания) трактовала искусство как познание жизни в образах. Если наука изучает законы природы и общества, то с помощью искусства осваивается духовный опыт, накопленный человечеством в процессе общения с миром. Поэтому произведения искусства могут играть роль богатого информационного средства: картины, скульптуры, прикладное искусство, художественная литература и кино могут о многом рассказать внимательному человеку о нравах, быте, стиле жизни и образе мышления, характерных для людей той или иной эпохи. 

В самом деле, культура прошлых эпох «разговаривает» с нами разными голосами, а «человек никогда не найдет всей полноты только в себе самом» (М. М. Бахтин). И самое ценное, что в искусстве мы имеем дело не столько с уже готовым результатом, итогом познания, сколько с процессом осмысления мира. Именно поэтому нам оказывается доступным осознание мудрости наших предков, причин их удач и прозрений, ошибок и заблуждений, мотивов благородных и безнравственных поступков.

Часто искусство позволяет увидеть вещи и явления более полно и глубоко, чем, например, наука. Оно всегда одухотворено, т.е. это познание особого рода, когда требуется не только логика, а еще и интуиция и воображение. В западной культуре такое знание иногда трактуется как «соощущение». 

Искусство способно достигать больших глубин, чем рациональное познание и отражение. То, что оно раскрывает, в определенной степени находится «по ту сторону личности»: художники каким-то образом умеют видеть сверхъ​естественную реальность. Так, романтики поколения И. В. Гете считали, что пейзаж — это прозрачный покров, сквозь который можно заглянуть в реальность высшего порядка.

П. А. Флоренский, которому принадлежит ряд открытий в культурологии, показал, что прямая и обратная перспективы в живописи отражают в первую очередь разные мировоззренческие установки эпох. Пренебрежение законами перспективы происходит не от невежества художника, а является средством передачи видения некоего идеального мира, превосходящего законы зримой земной реальности. Иконическое искусство обратной перспективы — это искусство глубоко символическое, оно призвано выразить присутствие небесного незримого мира в здешнем, преобразить его.

В восточной культуре проявилась особая способность «читать» ритм в устной речи или в знаковой визуальной системе, искусство обрело здесь глубокий философско-религиозный фундамент. Так, в чань-буддизме творчество мастера, создающего живописный свиток, отстранено от его индивидуальности. Художник выступает в роли инструмента Абсолюта, Бога; его творчество — это не создание образов, а их обнаружение. Способность художника видеть сущность вещей, отыскивать живописное, эстетическое начало мира — основной, более значительный момент, чем воплощение образа
. 

Еще раз подчеркнем: конечно, надо уметь читать. Что может сказать непосвященному традиционная китайская картинка, на которой изображены цветы и птицы? Однако этот жанр, с его сложной символико-образной системой отражал чуть ли не все религиозно-философские идеи и представления древнего Китая — от космогонических концепций «Книги перемен», социально-этических норм Конфуция и диалектики Лао-Цзы до простых благопожеланий
. 

Способность искусства передавать социальный опыт обусловлена тем, что все великие творцы решали загадки бытия, с которыми сталкивается — и не однажды — каждый из нас. Смысл жизни, любовь, измена, ревность, смерть, разлука, предательство, муки творчества, ощущение счастья, разочарования — вся мировая культура и каждое произведение в отдельности — об этом. Искусство «учит» нас жизни, задает образцы поведения, помогает ориентироваться в разных жизненных ситуациях, приспосабливаться к ним. И тем самым облегчает путь человека в общество, его социализацию. Кроме того, если человек имеет дело с уже признанными произведениями и его эмоции совпадают с эмоциями других, то он как бы интегрируется в сообщество через «красоту, которая нравится всем» (И. Кант).

Эстетическая функция искусства. Понятие эстетического всегда связано с понятием красоты. Сами эти слова — 
«эстетика», «искусство» чаще всего ассоциируются у людей с понятием прекрасного, совершенного. Когда хотят подчеркнуть мастерство, совершенство в любой сфере, говорят: искусство общения, ораторское искусство, инженерное искусство, искусство любви.

Но что такое красота? Что является ее причиной? Где критерии, отделяющие красивое от некрасивого? Всегда ли красиво то, что создано природой? На эти вопросы не так легко ответить, суть проблемы как бы ускользает от вас. Как писал философ культуры А. В. Гулыга, «феномен красоты содержит в себе некоторую тайну».

Существует немало работ, посвященных этому вопросу. Одна из самых известных — «Аналитика прекрасного» 
И. Канта, где им сформулированы четыре «закона» красоты:

1)
 красивый предмет вызывает удовольствие, свободное от всякого интереса;

2)
 прекрасно то, что нравится всем;

3)
 красота — это целесообразность предмета без представления о цели;

4)
 прекрасное познается без посредства понятий.

Работа И. Канта, ее на первый взгляд парадоксальные положения, в свою очередь, вызвали многочисленные комментарии.

Задание. Попробуйте и вы поразмышлять об этих «законах». Отметим лишь, что для Канта точкой отсчета и критерием в оценке красоты всегда являлась природа. 
Взаимодействие и взаимоотношение красоты и истины, искусства и природы, материального и духовного всегда рассматривались через призму гармонии общечеловеческих ценностей. «Истина — добро — красота» или «благо — красота — справедливость» (Прокл Диадох) суть вечные триады. В их центре — человеческая личность, которая строит свои отношения — сложные и противоречивые — как с миром природы, так и с миром людей. Каждая эпоха формирует особый стиль этих отношений.

У человека всегда есть эстетическое измерение окружающего мира, но оно, конечно, может быть развито в разной степени. Лишь на первый взгляд кажется, что красивое можно увидеть сразу. Тот, кто обладает этим искусством, кто умеет увидеть красивое в повседневности, живет с ощущением большей полноты жизни.

В истории культуры известна такая притча на этот счет. Однажды греческий философ Фалес, выйдя из дома наблюдать звезды в сопровождении прекрасной и насмешливой фракиянки, восторженно глядя наверх, молвил: «Как прекрасно подмечать все небесное!» И при этих словах свалился в колодец. Фракиянка помогла ему выбраться из западни и сказала: «Стараясь постигнуть небесное, ты не замечаешь того, что под ногами». 

Чем же была раздосадована красавица? Красота может ускользать из мира, оставаясь чистой гармонией, колебаниями, которые способны тонко связать нравственные законы и природу, землю, солнце, звездное небо, каплю дождя, а могут заполнить собою пространство, окружающее человека.

Удобная и красивая среда нашего обитания — это не дополнительное украшение в жизни, иногда она может оказывать влияние и на человеческую судьбу. Так, например, психологи заметили, что люди, выросшие в современных микрорайонах со стандартной архитектурой (а вернее, с ее отсутствием) и планировкой городской среды, чаще мыслят стандартно и стереотипно. Отсутствие «архитектурных излишеств», уюта улицы, где каждый дом имеет свое «лицо», той особой ауры, создаваемой историей и культурной традицией, которая витает в старых кварталах городов, не способствует игре воображения, пробуждению фантазии, образного мышления. Может быть, в этом особый секрет притягательности старинных мемориальных домов и квартир великих людей, где сохранились предметы, заполнявшие пространство их жизни. Не случайно герои «Мастера и Маргариты» М. А. Булгакова жили на Патриарших прудах — вряд ли можно вообразить их обитателями Чертанова. Будете в Москве — загляните на Малую Бронную: они живут там и поныне.

Очень важно понять, что искусство — это не просто отображение реальности и осмысление ее, это и сотворение нового эстетического мира. 

	Не детская ли это забава повторять на картине то, что уже имеет прекрасное существование в природе? Обыкновенно на это отвечают, что искусство воспроизводит не самые предметы и явления действительности, а только то, что видит в них художник... лишь их типические, характерные черты; эстетический элемент природных явлений, пройдя через сознание и воображение художника, очищается от всех материальных случайностей и, таким образом, усиливается, выступает ярче; красота, разлитая в природе, ее формах и красках, на картине является... подчеркнутою. Этим объяснением нельзя окончательно удовлетвориться уже по тому одному, что к целым важным отраслям искусства оно вовсе неприменимо. Какие явления природы подчеркнуты, например, в сонатах Бетховена? Очевидно, эстетическая связь искусства и природы гораздо глубже и значительнее. Поистине, оно состоит не в повторении, а в продолжении того художественного дела, которое начато природой...

В. С. Соловьев




Вероятно, в этом качестве искусства действует труднообъяснимое, но давно известное свойство гениев, которое называют интуицией.

Психологическая функция искусства. Пониманию, чувствованию искусства в значительной мере способствует знание тех психологических механизмов, которые сопровождают творческий процесс. Он может быть рассмотрен в двух аспектах — с точки зрения художника и с точки зрения зрителя. Оба этих аспекта глубоко осмыслены в известной работе Л. С. Выготского «Психология искусства», где он говорил о «переработке жизненных чувств», когда сопереживание художественному образу начинает выступать как сопереживание самому себе, и человек овладевает своим переживанием, преобразовывает его. Результатом такого взаимодействия является катарсис (очищение души): «Стихи о грусти ставят нас над грустью, побеждают ее, преодолевают...» Как правило, глубина очищения пропорциональна уровню гениальности произведения.

Обсуждая проблему психологического воздействия искусства, обратим внимание на то, что время от времени в Европе наблюдаются всплески увлеченности западных людей восточной культурой. Сегодня она явно на пике: фэн-шуй и суши, медитация и йога находят все больше своих последователей за пределами тех ареалов, где эта культура возникла. Не рассматривая весь комплекс причин этого явления и имея в виду безусловный фактор моды, отметим все же, что, хотя природа творчества универсальна, традиции эстетики, мировосприятия на Востоке и на Западе — разные. Поэтому восточное искусство встречает творческий отклик и затрагивает глубинную эмоциональную сферу у людей с художественным, или созерцательным, мировосприятием. Люди прагматичные, с обедненной эмоциональностью, скорее всего, к тонкому, чрезвычайно символичному миру восточного искусства равнодушны (им остаются только суши и сакэ).

Вспомним даосский принцип «деяние через не-деяние». В тексте «Чжуань-цзы» приводятся психофеноменологические характеристики истинных мастеров в моменты актов творчества. Сознание даосских мастеров отличается незамутненностью личностными мотивациями, потерей ощущения своего «я» и ощущением «всеединства», наивысшим сосредоточением на объекте действия. «Покой воды — образец для мастера»
. Если на поверхности воды появляется рябь, — сознание замутнено посторонними мыслями. Момент творчества связан с динамической медитацией, т.е. интенсивным глубоким размышлением в процессе сосредоточения на объекте.

Цель такого состояния — добиться того, чтобы изображение, описание, повествование заразили волнением зрителя, слушателя, читателя. Например, зрелище морского прилива настолько способно захватить человека, что он вместе с этой водной стихией как бы гибнет и снова возрождается и, испытав этот шок, духовно и телесно оздоровляется. Так, ода ханьского периода современниками воспринималась как искусство возбуждать удовольствие и, что звучит несколько парадоксально, как средство, излечивающее болезни: поскольку по старокитайским представлениям болезнь происходила от нарушения в организме гармонии, и ода, благодаря ритму, эту гармонию восстанавливала
. 

В искусстве превалирует интуитивное мышление над понятийным. Для его схватывания необходим ритм как фактор, освобождающий сознание от логики. Например, музыкальная медитация: мелодия мысленно воспроизводится медитирующим как некая динамика — в виде непрерывного ряда упражнений на равновесие или шагов в сторону от условной оси симметрии, образующих в пространстве определенную форму, схожую с кривой полета птицы
.

В чем же причина завораживающего воздействия восточной культуры на европейца? В сознании художника в момент творчества снимается двойственность отношений между ним самим и создаваемым им произведением. Модель-натура (пейзаж, птица, насекомые и т.п.) служит для восточного художника (в отличие от художника иной культуры) не объектом живописи, а скорее темой для медитации. «Сосредотачивая дух и вверяясь силам воображения, чудесным образом вдруг прозреваешь Безусловное. Забывается и мое “я”, и мир, теряются все формы, и пропадает знание. Тело становится поистине как сохлое дерево, а сердце — как мертвый пепел. Это ли не утонченнейшая истина!» — так описывал свое состояние Чжан Яньюань, живший в ХI в.
 

Отсюда проистекает нерасчлененность установки и ее предмета в ходе воплощения медитативного образа на свитке, совершенного на бессознательном уровне, в состоянии «экстаза» или «наития». И как следствие — единство с окружающей природой, растворение в ней, чего не может не ощущать зритель. Вот как об этом говорит Су Ши: «Чтобы писать бамбук, надо сначала создать его образ в душе. Только тогда берись за кисть, когда сосредоточишь свое внимание. И /словно/ увидишь перед собой то, что хочешь изобразить. Следуя этому образу, начинай работать кистью... Когда моя кисть касается бумаги, она движется быстро, словно ветер. Мой дух схватывает целое до того, как кисть оставляет след»
. 

Специалисты обращают внимание на способ письма «единой чертой», что создает единый ритм движения кис​ти (рис. 7.2).

Следует заметить, что непроизвольная медитация, хотя и в менее глубоких стадиях погружения ума в объект размышления или в действие, явление нередкое, оно характерно не только для восточной культуры. Начиная с постимпрессионистов, в искусстве Запада ощущается ее влияние. Европейцы, не применяющие специфических методов психотренинга, способны входить в состояние, очень похожее на медитацию, когда творческий процесс совершается как бы сам по себе, «по волшебству». 

По-видимому, наиболее близок к мироощущению, эстетике и технике живописи чаньцев был В. Ван Гог в «японский» период своего творчества, в частности, такими чертами, как непосредственное восприятие натуры и быстрая манера письма. Он пишет «без предварительной разметки, повинуясь движению пера». Во время работы он «как бы отрешается от самого себя. Все его силы сосредоточены в глазах и в руке, которая водит кистью… он с одержимостью сомнамбулы покрывает холст красками. Он не чувствует своего тела, он в таком состоянии, когда физические ощущения просто исчезают»
. 

Заметим, что психологическая и эстетическая функции искусства, впрочем, как и все иные, тесно переплетены. Мы, конечно, включаем процедуру анализа только для структурирования и достижения целей полноты представлений. Об этом же пишет и Х. Ортега-и-Гассет:
	Прежде всего, есть одна вещь, которую полезно уточнить. Что называет большинство людей эстетическим наслаждением? Что происходит в душе человека, когда произведение искусства, например театральная постановка, «нравится» ему? Ответ не вызывает сомнений: людям нравится драма, если она смогла увлечь их изображением человеческих судеб. Их сердца волнуют любовь, ненависть, беды и радости героев: зрители участвуют в событиях, как если бы они были реальными, происходили в жизни. И зритель говорит, что пьеса «хорошая», когда ей удалось вызвать иллюзию жизненности, достоверности воображаемых героев. В лирике он будет искать человеческую любовь и печаль, которыми как бы дышат строки поэта. В живописи зрителя привлекут только полотна, изображающие мужчин и женщин, с которыми в известном смысле ему было бы интересно жить. Пейзаж покажется ему «милым», если он достаточно привлекателен как место для прогулки.

Это означает, что для большей части людей эстетическое наслаждение не отличается в принципе от тех переживаний, которые сопутствуют их повседневной жизни. Отличие — только в незначительных, второстепенных деталях: это эстетическое переживание, пожалуй, не так утилитарно, более насыщенно и не влечет за собой каких-либо обременительных последствий. Но в конечном счете предмет, объект, на который направлено искусство, а вместе с тем и прочие его черты, для большинства людей суть те же самые, что и в каждодневном существовании, люди и людские страсти. И искусством назовут они ту совокупность средств, которыми достигается этот их контакт со всем,  что есть интересного в человеческом бытии. Такие зрители смогут допустить чистые художественные формы, ирреальность, фантазию только в той мере, в какой эти формы не нарушают их привыч​ного восприятия человеческих образов и судеб. Как только эти собственно эстетические элементы начинают преобладать и пуб​лика не узнает привычной для нее истории Хуана и Марии, она сбита с толку и не знает уже, как быть дальше с пьесой, книгой или картиной. И это понятно: им неведомо иное отношение к предметам, нежели практическое, то есть такое, которое вынуждает нас к переживанию и активному вмешательству в мир предметов. Произведение искусства, не побуждающее к такому вмешательству, оставляет их безучастными.

	В этом пункте нужна полная ясность. Скажем сразу, что радоваться или сострадать человеческим судьбам, о которых повествует нам произведение искусства, есть нечто отличное от подлинно художественного наслаждения. Более того, в произведении искусства эта озабоченность собственно человеческим принципиально несовместима со строго эстетическим удовольствием.

Речь идет, в сущности, об оптической проблеме. Чтобы видеть предмет, нужно известным образом приспособить наш зрительный аппарат. Если зрительная настройка неадекватна предмету, мы не увидим его или увидим расплывчатым. Пусть читатель вообразит, что в настоящий момент мы смотрим в сад через оконное стекло. Глаза наши должны приспособиться таким образом, чтобы зрительный луч прошел через стекло, не задерживаясь на нем, и остановился на цветах и листьях. Поскольку наш предмет — это сад и зрительный луч устремлен к нему, мы не увидим стекла, пройдя взглядом сквозь него. Чем чище стекло, тем менее оно заметно. Но, сделав усилие, мы сможем отвлечься от сада и перевести взгляд на стекло. Сад исчезнет из поля зрения, и единственное, что остается от него, — 
это расплывчатые цветные пятна, которые кажутся нанесенными на стекло. Стало быть, видеть сад и видеть оконное стекло — 
это две несовместимые операции: они исключают друг друга и требуют различной зрительной аккомодации.

Соответственно тот, кто в произведении искусства ищет переживаний за судьбу Хуана и Марии или Тристана и Изольды и приспосабливает свое духовное восприятие именно к этому, не увидит художественного произведения как такового. Горе Тристана есть горе только Тристана и, стало быть, может волновать только в той мере, в какой мы принимаем его за реальность. Но все дело в том, что художественное творение является таковым лишь в той степени, в какой он не реально. Только при одном условии мы можем наслаждаться Тициановым портретом Карла V, изображенным верхом на лошади: мы не должны смотреть на Карла V как на действительную, живую личность — вместо этого мы должны видеть только портрет, ирреальный образ, вымысел. Человек, изображенный на портрете, и сам портрет — вещи совершенно разные: или мы интересуемся одним, или другим. В первом случае мы «живем вместе» с Карлом V; во втором «созер​цаем» художественное произведение как таковое.

Однако большинство людей не может приспособить свое зрение так, чтобы, имея перед глазами сад, увидеть стекло, то есть ту прозрачность, которая и составляет произведение искусства: вместо этого люди проходят мимо — или сквозь — не задерживаясь, предпочитая со всей страстью ухватиться за человеческую реальность, которая трепещет в произведении.



	Если им предложат оставить свою добычу и обратить внимание на само произведение искусства, они скажут, что не видят там ничего, поскольку и в самом деле не видят столь привычного им человеческого материала — ведь перед ними чистая художественность, чистая потенция.

Ортега-и-Гассет Х. Дегуманизация искусства // Ортега-и-Гассет Х. Эстетика. Философия культуры. М., 1991. С. 223—226.


Коммуникативная функция искусства. Помимо пространства произведение искусства предполагает еще одно измерение своего существования — активное взаимодействие автора и читателя (зрителя, слушателя). Обращенное к возможному читателю произведение искусства и есть произведение диалога через века — ответ автора воображаемому читателю и его вопрос к нему как соучастнику человеческого бытия.

Композицией, строением произведения автор «производит» также и своего читателя (зрителя, слушателя). Читатель же, со своей стороны, понимает произведение лишь постольку, поскольку исполняет его, наполняет смыслом, домысливает, дорабатывает, т.е. постигает послание автора собою, своим самобытным бытием. Он — соавтор: неизменное произведение содержит в себе каждый раз по-новому исполняемое событие общения. Культура оказывается формой, в которой историческое бытие человека не исчезает вместе с породившей его цивилизацией, а остается наполненным универсального и неисчерпаемого смысла опытом бытия человека. Культура есть мое бытие, отделенное от меня, воплощенное в произведении, обращенное к другим. Особенность исторического существования искусства есть лишь наглядный случай всеобщего феномена — бытия в культуре. 

По определению М. М. Бахтина, искусство включено в «Большое время культуры», так как выдающиеся произведения подготавливаются столетиями и становятся понятны через жанр, стилистику лишь в последующих веках. Иначе говоря, вся человеческая культура представлена как целое. Но внутри этого целого она живет в диалогах культур: монолитных культурных блоков, таких как Античность, Средневековье и современная культура; традиций и новаторства внутри каждой культуры; взаимодействия жанров между собой; национальных культурных традиций. При этом каждая культура понимается как собеседник, который в общении с другими культурами обнаруживает и формирует свои новые смыслы и формы. Например по сравнению с XIX в. средневековая культура раскрывается сегодня новыми гранями.

Но самое главное в том, что диалог этот осуществляется в нашем сознании через образцы культуры (Эдип, Прометей, Гамлет, Дон-Кихот); наше «я» включено в него не пассивно, как «поле боя», а как начало, изменяющее смысл этого диалога. Мир дан нам как бы в двух измерениях: внутреннем и внешнем. «Мой» мир и окружающий — это разные «я» и, как правило, они противоречивы. В окружающем нас мире мы часто чувствуем себя неуютно. Эти противоречия, считает М. М. Бахтин, можно разрешить путем диалога, а языком диалога является искусство.

Эта блестящая бахтинская мысль заставляет нас совершенно иначе взглянуть на идею прогресса в культуре. Сомнения относительно прямолинейной эволюции в культуре от «низших» форм к «высшим» возникали еще на заре ХХ в. В 1913–1914 гг. Александр Блок приобрел три части книги М. Гернеса «Культура доисторического прошлого» и, читая введение, подчеркнул слова о том, что «на первобытную культуру не следует смотреть как на нечто недоразвитое, как на низшую ступень эволюции, незаконченного и несовременного в ней не больше, чем в каждом ином культурном состоянии».

В искусстве удивительным образом реализуется общность между людьми. Так в музее не знакомые друг с другом личности находятся вместе — без слов, без внешнего общения. Люди вместе как бы переносятся в другой мир, за пределы тревог и забот. Искусство дает некое ощущение вечности в другой жизни, которое люди испытывают в определенные мгновения. Искусство есть и выражение, и общение, потому что оно пытается отыскать универсальное, вечное. 

Например, Н. И. Конрад, размышляя над тем, почему дзэнцы, не признававшие передачи истины через слова, полагавшие, что познание не может быть передано человеческим языком, тем не менее пытались воплотить свои заветы в надписях на портретах. Сами дзэнцы объясняют это тем, что дело здесь вовсе не в словах, а в том, что составление учителем такой надписи, с одной стороны, и благоговейное принятие ее учеником — с другой, составляют единый двусторонний духовный акт общения — такой же, как мондо (диалог). Это дзэнская «воздушная дорога душ»
.

Прогностическая функция искусства. Она проистекает от удивительного свойства искусства опережать время. Примеров тому несть числа. Дух Кассандры живет в фантастических рассказах, в утопиях и антиутопиях («80 тысяч лье под водой» Жюля Верна, «Аэлита» и «Гиперболоид инженера Гарина» А. Толстого). Художники предвосхищают изменения в духовной жизни общества. Факты первоначального неприятия великих творений — общее место в истории науки и искусства. Видимо, существует всеобщий механизм включения новых явлений в уже сотканное полотно культуры. Новое всегда выступает как отклонение от нормы, от стандарта и поэтому воспринимается как аномалия, оскорбление какой-либо святыни. Вспомним хотя бы освистанных публикой «Севильского цирюльника» 
Дж. Россини, «Травиату» Дж. Верди и «Фиделио» Л. ван Бет-
ховена. Такой же участи подверглись и импрессионисты, создав свой Салон отверженных.

А. Блок в стихотворении «Авиатор» спрашивает у летчика, только что освоившего небо:

Иль отравил твой мозг несчастный

Грядущих войн ужасный вид:

Ночной летун, во мгле ненастной

Земле несущий динамит?

Как мог поэт знать об ужасном лике будущих войн во вполне еще благополучном январе 1912 года?

Творчество и гениальность. Творчество гения требует колоссального напряжения сил. В своей широко и скандально известной книге «Гениальность и помешательство» врач-психиатр Ч. Ломброзо рассказывал, что многие искусственно вызывали прилив крови к мозгу, как, например, Ф. Шил-
лер, ставивший ноги в лед. Ж.-Ж. Руссо любил обдумывать свои произведения под ярким полуденным солнцем с открытой головой. 

Вопрос о связи шизофрении и творчества часто возникает в связи с именем В. Ван Гога. По этому поводу К. Ясперс, крупнейший мыслитель ХХ в. и одновременно выдающийся психиатр, создатель современной психопатологии, в своей работе «Стриндберг и Ван Гог» заметил: «как мало тот, кто любуется жемчужиной, думает о болезни раковины, так же мало тот, кто впитывает животворящую для него силу художественных творений, думает о шизофрении, которая быть может, была условием их возникновения»
. 

Является ли шизофрения необыкновенных людей причиной — или одной из причин — создания их работ? Несом​ненно, это фактор, влияющий на творчество, но не придающий этим шизофренического характера самому творению. Таков вообще характер развития гения: художник переживает нечто вроде откровения и быстро продвигается в развитии нового стиля. Этот процесс с психозом никак не связан. В своем непрерывном, долговременном развертывании гений создает для себя новые миры и растет в них. Больной гений тоже создает себе некий новый мир, но он разрушает себя в нем.

Непросто определить разницу между талантом и гением. Например, психолог Ю. Мейер говорит: «Талантливый человек — это стрелок, попадающий в цель, которая кажется нам трудно достижимой, гений попадает в цель, которой даже и не видно для нас. Оригинальность — в натуре гения».

Наиболее часто исследователи указывают на такие сущностные особенности гения, как универсальность знания и глубина проникновения в исследуемые процессы, оригинальность мышления и творчества, способность обогащать науку и искусство новыми идеями и открытиями, ведущими к созданию новых наук или отраслей знания, новых стилей или направлений в искусстве, независимость и свобода мышления, огромное влияние на духовную и социальную жизнь общества, настойчивость в достижении цели.

Природа творчества — всегда загадка. Вот почему так интересны художественные произведения, где творческий процесс является предметом познания и самопознания. Тема гения, таланта, природы вдохновения всегда волновала поэтов и писателей. Если и вы хотите прикоснуться к этим проблемам, прочтите «Доктора Фаустуса» Т. Манна, «Мастера и Маргариту» М. А. Булгакова, «Луну и грош» С. Моэма, «Степного волка» Г. Гессе, «Дар» В. Набокова. И — будем внимательны к чудакам: быть может, именно в их головах зреют идеи, которые перевернут наши представления о мире.

	Творец одинок, и творчество носит не коллективно-общий, а индивидуально-личный характер. Но творческий акт направлен к тому, что имеет мировой, общечеловеческий, космический... характер.

Бердяев Н. А. Самопознание.




7.3. Типология искусства. Синтез искусств

Современная классификация искусства сложилась не сразу. Например, в Средние века в состав «свободных искусств» помимо поэзии и музыки входили астрономия, риторика, математика, философия, а скульптура, живопись и архитектура включались в разряд ремесел. 

Если рассматривать динамику развития искусства на большом историческом пространстве, то мы обнаружим, что время от времени происходит изменение в соотношении видов искусства — то один, то другой из них занимают доминирующее положение, например живопись в эпоху Возрождения, литература — в эпоху Просвещения и т.п. В основу современной типологии искусства положены три критерия. 

В соответствии с первым критерием искусства делятся на пространственные (изобразительные искусства, архитектура, декоративно-прикладные), где образ не изменяется во времени, временные (литература, музыка) и пространственно-временные (кино, театр, танец), где образ существует во времени и пространстве.

Второй критерий — механизм восприятия. В соответствии с ним выделяют зрительные искусства (изобразительные, архитектура, декоративно-прикладные), зри​тель​но-слу​ховые (кино, театр, танец) и слуховые (музыка). Литература в этой классификации занимает особое место. 

Третий критерий исходит из языка искусства. Тогда виды группируются следующим образом: литература, где образ рождается только посредством слова; изобразительные искусства, музыка, танец, архитектура, декоративно-прикладные, которые пользуются особым языком искусства, но не словом; третью группу, в которой сочетаются слово и другие языки, составляют кино, театр, вокальная музыка.

Границы между искусствами подвижны, часто различные виды переплетены или сочетаются. Например, музыкальный театр — это вокал, танец, литература (либретто), театральная живопись. Здесь уместно говорить о полифоническом языке искусств.

Наконец, в некоторых случаях говорят о синтезе искусств, в частности, когда речь идет о храмовом действе. Синтез храмового действия вовлекает в свой круг изобразительное, вокальное искусство, поэзию всех видов. Все, что связано с храмом, — и внешне (архитектурная форма), и внутренне (убранство), и действо — подчинено единой цели — достижению катарсиса, душевного очищения 
(П. А. Флоренский).

Синтез искусств оказался возможен именно потому, что в основе каждого из них — человеческое переживание, выраженное разными языками — словом, цветом, звуком или формой, поэтому часто художник описывает одни виды искусств через другие. Существует и универсальная основа для подобного синтеза: уже в античном мире было замечено родство математики с искусством.

Искусство и математика. Звуки зависят от чисел, так же, как и линии: гармония, мелодия, рифма, ритм в таком же родстве с числом, как и перспектива, пропорция, контур. Если лишить архитектуру и музыку внутренних законов построения, они рассыплются. Почему мы запоминаем мелодию? Да потому, что звуковые лады организованы: человек навел в мире звуков порядок, организовав их в октавы, а внутри октав построил гамму, т.е. пропорциональную шкалу. Музыка — это чувственное восприятие числа. Она есть «память нашего тела об истории творений, — писал 
М. Волошин, — поэтому каждый музыкальный такт точно соответствует какому-то жесту, где-то в памяти нашего тела сохранившемуся».

Со времен Пифагора, за 2500 лет музыкальная гамма не изменилась, так же как продолжает действовать в архитектуре канон золотого сечения. Золотое сечение отражает принцип гармонии и имеет точное числовое выражение — 
0,618. Это число заложено природой и в пропорции человеческого тела — таково соотношение длины от ступни до талии и от талии до головы. В архитектуре вообще в отличие от живописи, например, где некоторая асимметрия даже необходима для полноты зрительского восприятия, без числа немыслим ни архитектурный проект, ни организация пространства... Недаром О. Шпенглер утверждал, что архитектура — это окаменевшая математика.

7.4. Языки искусства. Искусство и наука 

Опираясь на общие подходы, пройдемся эскизно по языкам искусства, не претендуя на полноту охвата, а показав лишь некоторые закономерности (подробнее о языках культуры см. в гл. 6).

Архитектура. Чем обусловлен специфический язык ар​-
хитектуры? Прежде чем накопить такое многообразие стилей, которые мы наблюдаем сегодня, архитектура долгие века «вырастала» на определенной почве, приспосабливаясь к природе той страны, в которой родилась. Особенность ее, может быть в силу того, что требуется длительное время для создания архитектурных сооружений, состоит в том, что именно в этом виде искусства кристаллизируется национальный образ эпохи. Именно архитектурный шедевр является его символом: Парфенон, Кремль, Тадж-Махал, Нотр-Дам. 

Единственным и необходимым условием того, чтобы архитектурные шедевры стали символами, выступает время, дистанция. Но что нужно, чтобы архитектурные сооружения стали шедеврами? Вот один из ответов на этот вопрос: «Художнику совсем нечего делать со словом “красота”. Это слово для публикации. Для художников есть слово “правда”, “соответствие”, “верность природе”, “точная передача”, наконец, “целесообразность”. Последнее слово для зодчего самое важное», — так писал в книге «Лики культуры» 
М. Волошин. Мы не знаем, читал ли эту работу выдающийся отечественный архитектор К. С. Мельников, но известны следующие его слова: «Архитектура — это не целесообразность. Архитектура — это красота, другой Архитектуры нет и не может быть». И те немногие архитектурные шедевры, вошедшие во все справочники мира, которые были созданы К. Мельниковым, например ДК им. Русакова в Сокольниках, его мастерская-башня на Арбате, выросли из двух основных понятий — «число» и «дух времени».

Именно из духа эпохи, схваченного гениями, и формируется ее стиль, который, словно мазки на полотнах импрессионистов, «проявляющиеся» в сюжет лишь на определенном расстоянии, становится виден через Время.

Еще одно важное исходное понятие, связанное с архитектурой, — пространство. Со временем произошла кристаллизация двух пространственных концепций (круглого или овального и прямоугольного пространства) и двух способов изоляции пространства: сплошной стеной (Древний Восток) и в виде отдельных ритмически расположенных опор (Античность, Западная Европа). 

Понимание пространства, как и времени в искусстве, всегда связано с мировосприятием соответствующей культуры. Например, особенностью стиля архитектуры древней Мексики и Перу являлось преобладание внешнего объема над внутренним пространством: внутреннее помещения были малы, в то время как снаружи сооружения были величественны и монументальны. А вот эллинские зодчие создавали храмы, внутреннее пространство которых было органично с его окружением. Классическим примером этого является Парфенон, архитектурный секрет органичности которого — в постепенности переходов и сочетаний колоннад и портиков, соединивших скалу, небо, воздух, солнце и архитектурные формы в единое целое.

Азами архитектуры являются греческие ордера (фр. ord​re, от лат. ordo — ряд, порядок), которые, видоизменяясь и испытывая влияние последующих эпох, благополучно дожили до XX в., используясь мастерами в качестве архитектурного элемента. В греческой архитектуре сложились три ордера: дорический, ионический и коринфский по названию племен и областей Греции.

В дорическом ордере колонны приземистые, сужаются кверху, с продольными желобками, капитель простая и строгая. Дорический ордер суровый и мужественный. Строгость ему придавало точное соотношение количества колонн на длинной и узкой сторонах (например, в Парфеноне 6 на 13) и отношение высоты колонны к интервалу между ними как два к одному.

Ионический ордер — более гибкий и изящный. Римский теоретик Витрувий в трактате «Об архитектуре» так объясняет его происхождение: когда ионийцы захотели воздвигнуть храм Диане, они избрали для него пропорции женского тела. Завитки ионийской капители подобны женским локонам, лиственный орнамент — ожерелью на шее, желобки на колонне — складкам одежды. В этом и заключается объяснение того, почему в дорическом ордере вместо подпор мужские фигуры — атланты, а в ионическом — женские, кариатиды. Дорическая колонна безлична и выполняет функцию опоры, ионическая — пластична, декоративна.

Коринфский ордер отличается от ионического более сложной капителью в виде стилизованных листьев аканфа.

Конечно, архитектура — это не только храмы, дворцы, театры. Это организация всего пространства, где расселяется человек. Транспортные пути, мосты, эстакады, набережные рек, парки Версаля, Петергофа, Сан-Суси, но и Эйфелева башня, современные небоскребы, индустриальная архитектура, в которой технологическая целесообразность находит гармоническое единство с эстетическими нормами. Именно архитектура наиболее полно выражает образ эпохи. Архитектура — костюм эпохи, ее облачение; это проекция человека, его души на внешний вид здания, городов, селений. 

Особый облик и язык имеет архитектура постмодернистская, которая смещает акцент с процесса создания на процесс «чтения» и интерпретации. Специалисты говорят о «двойном кодировании», которое присуще этой архитектуре, так как часто архитекторы прибегают к пародийному осмыслению более ранних произведений, в которых уже содержался свой код
. 

Музыка. Она всегда считалась выразительницей самых глубоких чувств человека. Иногда, пытаясь сделать музыку понятной, ее представляют как изображение жизнеописаний, картин природы или картинок жизни. Но ведь музыка не описывает вещей. «Что изображено в Аппассионате? Здесь нет никаких вещей... В музыке мы припадаем ухом к какой-то основной смысловой артерии мира и слышим его тайный и нервный пульс. Как врач выслушивает своего пациента и судит о состоянии его организма, так мы по музыке судим о состоянии мира... В ней мы слышим тайную пульсацию мира, сокровенный шум и шепот его бытия, изначальную и глубинную жизнь, определяющую всю его внешнюю, солнечную образность», — так блистательно писал о музыке выдающийся отечественный философ А. Ф. Лосев.

Язык музыки основан на ритме и гармонии, которые, соединяясь, создают мелодию. Очень важным элементом для передачи музыки является темп. Он обозначается такими терминами, как allegro (весело, жизнерадостно, живо), andante (букв. — «идущий шагом», т.е. умеренно), adagio (удобно, спокойно, медленно). 

Музыка, как и танец, выражает национальные образы мира и уклад жизни. Так, у китайцев смысл музыки выстраивается на основе ее генетической природы как средство, служащее освоению и предназначенное для общения, деятельности и духовного воспитания. И в то же время нет ничего более универсального, чем музыкальный звук. 

Музыка разнообразна по видам и жанрам — народная, классическая, оперная, легкая. Ее можно классифицировать в зависимости от способа исполнения — инструментальная, симфоническая, хоровая, духовая. Музыка даже поддается описаниям, и все же она — странное искусство. До сих пор мы не знаем, что представляет собой феномен музыки, каким образом воздействует она на человека. 

Что служит моделью для композитора? Мать Моцарта как-то писала сыну: «Ты сочиняешь столько мелодий. Как ты это делаешь? Откуда ты их берешь? Ты что — садишься и начинаешь писать?» Моцарт отвечал ей: «Нет, мама, чаще всего они возникают, когда я еду в карете. Я начинаю насвистывать, и мне нравится то, что я насвистываю; тогда я это записываю и обнаруживаю, что это новая музыка». Бах работал как математик, который мысленно представляет все варианты вычисления. Бетховен писал: «...Словно вихрь мчатся вокруг меня звуки, и в душе моей часто бушует такой же вихрь...» И еще он же: «Вы спросите меня, откуда я беру свои идеи? Этого я не в состоянии сказать достоверно... Я улавливаю их на лоне природы, в лесу, в тишине ночи, ранним утром, возбужденный настроениями, которые у поэта выражаются словами, а у меня превращаются в звуки, звучат, шумят, бушуют, пока не станут прямо передо мною в виде нот...» 

Смысл музыки нельзя выразить словами, но она в пересказе и не нуждается. Вместе с тем язык музыки глубоко социален. Если мы рассмотрим феномен рок-музыки, то обнаружим, что вокруг него концентрируются не только собственно музыкальные, но и художественные, культурные и общественные процессы. Рок — это не только музыка, но и стиль жизни, и общественная позиция, и выражение ценностей целого поколения. 

Танец — синтетическое искусство, которое неотделимо от музыки. Еще античный автор трактата «О возвышенном», чье имя осталось тайной, писал: «Известно, что флейта внушает слушателям такие чувства, которые заставляют их как бы расставаться с рассудком и впадать в состояние, близкое к безумию. Флейта способна подчинить слушателя своему ритму и заставить его, даже полностью лишенного всякой музыкальности, ритмично двигаться в такт ее напева». И тогда инструментом становится само тело человека. Может быть, в этом и заключается секрет воздействия ​музыки?

Танец, его история, восходит к архаическим временам. Первоисточник ритма — в пульсации человеческого сердца, и поэтому природа танца с тех пор не изменилась. Двигаясь ритмично под музыку в минуту душевного хаоса, мы чувствуем, как ритм преобразует негативную эмоцию и в душе восстанавливаются лад и порядок. В этом и состоит социальный аспект танца. 

В Древней Греции танец рассматривался как прекрасное средство гармонического развития тела. В жестах, движениях, ритме жизни людей, живущих веками рядом, шлифовался уникальный художественный язык пластики. Из народного танца постепенно выделились другие его виды: в XVII в. — бальные танцы, в эпоху Просвещения (XVIII в.) — 
балет. Новый ритм жизни ХХ в., его ускорение вызвали к жизни соответствующие танцы — фокстрот, чарльстон, а еще позже — рок с его бешеным темпом.

Живопись. Однажды, когда Марка Шагала попросили рассказать содержание его картины, он ответил: «Я писал ее 11 лет — столько же лет я должен ее рассказывать». Специ​фическим языком живописи является цвет, краска. Она имеет дело со зрительными впечатлениями. Живопись — это искусство выражать невидимое посредством видимого. А все видимое для нас образуется из трех основных тонов: желтого, красного и синего. Другие цвета представляют собой результат их смешения.

Художник свою идею выражает символически (от греч. simballein — соединять). Символика цвета архетипична: красный означает глину, из которой создано тело человека, — 
плоть, кровь, страсть; синий — воздух и дух, мысль, бесконечность, неведомое; желтый — солнце, свет, волю, царственность.

В живописи действует закон дополнительных цветов, например, к красному — зеленый, который получается из смешения желтого с синим, света с воздухом. Это цвет растений, природы, успокоения, надежды, физической радости. Из смешения красного с синим получается лиловый — 
цвет молитвы (слияние физической природы с духом). Слияние желтого с красным дает оранжевый, дополнительный к синему — так самосознание в соединении со страстью образует гордость.

А теперь проследим за тем, как эти цвета отражали устремления духа художников разных времен. Лиловый и желтый характерны для европейского средневековья: цветные стекла готических соборов строятся на этих тонах. Оранжевый и синий — для восточных тканей и ковров. Лиловый и синий появляются в те эпохи, когда преобладает религиозное и мистическое чувство (М. Волошин).

	В студенческой аудитории всегда возникает дискуссия по поводу художественного смысла «Черного квадрата» К. С. Малевича. Может быть, мы найдем ответ у его современника В. В. Кандинского, который писал: «И как некое ничто без возможностей, как мертвое ничто, когда солнце угаснет, как вечное молчание без будущего и надежды звучит внутреннее черное. Музыкально представленное, оно есть как бы вполне законченная пауза, за которой продолжение следует, как начало нового мира... Черное есть нечто погасшее, как сожженный костер, нечто бездвижное, как труп, лежащее за пределами восприятия всех событий, мимо которых проходит жизнь. Это молчание тела после смерти, конца жизни. Внешне черное — самая беззвучная краска, на которой поэтому всякая другая краска, как бы ни был слаб ее звук, звучит сильнее и определеннее...» И если мы вспомним, что «Черный квадрат» был написан в 1915 г., когда шла мировая война и общество переживало глубокий кризис, разразившийся через два года революцией, может быть, попытаемся понять гения?

Супрематизм Малевича выступал как новое космическое сознание. Сам Малевич писал: «Супрематизм очень похож на природу. Это такие же элементы, такой же организм или система построения элементов с выработанными отношениями одного элемента к другому». 

Открытие его было грандиозным. Так строилась концепция нового космизма, нового пространственного и формального порядка, связанного с идеей бесконечности космоса.

Супрематизм — сведение реальности к символу, вмещающему целостную картину мира. Это простой и универсальный язык для выражения духовной чистоты, высшего, «неземного», космического совершенства.


Ощущения зрителя от контакта с картиной кроме цвета зависят еще и от композиции. С помощью определенного расположения изображений предметов на плоскости художник добивается разнообразных эффектов. «Пропорция обретается не только в числах и мерах, но также в звуках, тяжестях, временах и положениях и в любой силе, какая бы она ни была»
. 

Рассказывают, что Микеланджело однажды дал следующее наставление своему ученику художнику Марку из Сьены: «В основу своей композиции он [художник] всегда должен класть фигуру пирамидальную, змеевидную и поставленную в одном, двух и трех положениях. В этом правиле (по моему мнению) заключается вся тайна искусства... величайшее очарование и жизнь, какие только может иметь картина, это передача Движения, которое художники называют духом картины. Нет такой формы, которая бы выражала движение лучше, чем пламя или огонь. Поэтому форма языка пламени наиболее пригодна для изображения движения. Пламя имеет форму Конуса или острия, которым оно будто бы рассекает воздух, чтобы подняться в свою, присущую ему сферу. Таким образом, композиция, которая имеет эту форму, будет наиболее красивой...» Если вы посмотрите с этой точки зрения на живописные шедевры — от «Сикстинской мадонны» Рафаэля до портрета актрисы 
Ж. Самари О. Ренуара, то обнаружите, что художники словно следовали этому совету великого мастера.

	К. Ясперс приводит слова Винсента Ван Гога: «Нужно выразить любовь двух любящих соитием двух дополнительных цветов, их смешением и их дополнением — и таинственной вибрацией родственных тонов. Выразить мысли, спрятанные во лбу, излучением светлого тона на темный лоб, выразить надежду — 
звездой, горение какого-то существа — сиянием заходящего солнца… Этим красным и этим зеленым я пытался выразить ужасные человеческие страсти». 

Ван Гог применял необычную технику: расщепление поверхности картины геометрически регулярными, но чудовищно многообразными по форме мазками. Тут не только штрихи и полукружья, но свою роль играют и извивы, спирали, формы, напоминающие по виду арабские шестерки или тройки, углы, изломы; причем одновременно сосуществуют и повторение одних и тех же форм на больших поверхностях, и труднообозримая их смена. Воздействие мазков разнообразно из-за того, что они располагаются не только параллельно, но и расходящимися лучами, и криволинейно. Уже это формообразующее кистеведение вносит в картины какое-то зловещее волнение. 



	Земля ландшафта кажется живой, всюду чудятся вздымающиеся и опадающие волны, деревья — как языки пламени, все — в муках и извивах, небо колышется. Краски светятся. Ему удалось загадочным, сложным их сочетанием добиться таких резких и интенсивных воздействий, какие едва ли могли считаться возможными. Он не выписывает никаких тонов, не знает никакого воздуха, — он пишет одну только линейно-перспективную глубину. Все чувственно понятно; яркое солнечное сияние полдня — его стихия. И вот, как это ни удивительно, этот проникновенный реализм производит фантастический эффект. Его стремление к изображению действительности заставляет его отшатываться от чистой головной живописи — как бы ни была велика его склонность к ней — и от мифических объектов, чтобы скромно писать лишь наблюдаемое. Зато само это наблюдаемое переживается им как некий миф и — при подчеркнутой реальности изображения — 
как нечто трансцендентное. Но нигде не чувствуется, чтобы он как-то об этой трансцендентности заботился. Это просто возникает у него само собой, а заботится он о том, чтобы «схватить» действительное. 

Ясперс К. Указ. соч. С. 197, 206—207.


Внутри одной и той же культуры разные виды искусства имеют один и тот же культурный код. Так, С. М. Эйзенштейн сравнивал китайские пейзажные композиции с европейской симфонической музыкой
. Он отмечал, что в китайском пейзаже гармонизация на плоскости достигается так же, как и в музыке: группировкой материала (ритм) и объединением соответствующих элементов и мотивов линий (мелодия). Эта линия — непрерывная, плавная, подобная синусоиде, которой в Китае графически изображается «дао». Она сходна с синусоидой знака «тайцзи» — «инь-ян». 

Все, кто пишет о китайских пейзажных композициях, используют слова «круглящаяся», «извивающаяся», «петляющая». Заметим: и не только пейзажных. Вспомним излюбленный образ дракона в декоративном и изобразительном искусстве. В дугообразной конфигурации находит идеальное воплощение идея «ин-янь». Дуги, содержащие в себе эмоционально-графическую формулу Дао, китайцы не придумывали, не измышляли для самоценной композиционной игры на плоскости, а наблюдали на каждом шагу: дугообразные конфигурации в самой природе как суммарный рисунок китайской геодинамики и геоморфологии, отражающий дугообразные разломы земной коры, и кольцеобразные гряды, образованные в результате кольцевого сброса — полукольцевые долины. Эти вихревые тектонические структуры, выявленные китайскими геологами, обладают еще одним поразительным свойством: их ядра обычно располагаются вне центра поверхности вращения в ее боковой стороне. 

Таким образом, китайская пейзажная картина имеет единый с родной природой способ гармонизации элементов в структуру, одинаковую изоморфную упорядоченность, с одной стороны, и совпадает со структурой эмблемы «инь-ян» — с другой. И природа, и искусство «управляется» законом гармонизации — в геологии это называется изостазией, выравниванием. Кстати, у китайцев не существовало категории прекрасного вне понятия гармонии, которое заменяло отсутствующий в китайской эстетике термин «красота». Все это вместе и породило особенности китайского пространственного мышления.

М. Фуко в книге «Слова и вещи» определяет китайскую культуру как «безразличную к событиям времени»
. Китай — 
страна пространственных контрастов: высочайшие горы чередуются здесь с пустынями. Климат не отмечен резкими перепадами. Соответственно китайское искусство впечатляет лейтмотивом пути, дороги, бескрайними просторами. 

Японцам не приходилось преодолевать крутизну неприступных гор, половодья могучих рек, непроходимых лесов. Зато это страна резких перепадов погоды, неравномерных колебаний климата на островах, тропическая жара и влажность здесь сочетаются с исключительно мощным снежным покровом зимой. 

Для европейцев непривычны обычаи дальневосточных народов применять географическую пространственную номенклатуру «северный», «южный» к временным периодам (у китайцев) и называть площади днями недели (у японцев). Иначе говоря, в китайском мышлении доминирует пространство, в японском — время. Поэтому японцы воспринимают частное, китайцы — общее. Японцам трудно увидеть больше одной вещи за раз — в рамках природы, преподносящей себя человеку в импульсном ритме. В типично японском пейзаже (гравюра «укие-э») доминирует время, а пространство выступает ограниченно, как локальный мотив («Дождь в Сено» у Хиросигэ, «Фудзи в ясную погоду» у Хокусая). 

Таков же и принципиальный механизм японского сада, долженствующего наметить на крохотном пространстве общую атмосферу гор и воды на территории Японии. Однако ритмический режим островной страны, сочетание движения и покоя, чередования этих состояний становится основой эмоций, сопутствующих дискретному, разорванному ритму
. 

Символизация. Особое место в процессе создания художественного произведения занимает символизация: уводя от прямолинейного обобщения наблюдаемого, символизация дает искусству свободу, безграничность, воспринимаемую как сама его сущность. Символ может носить общекультурный характер: так, крест — символ христианства, синий цвет в тибетской иконографии — символ высшей мудрости, экстраординарный размер человеческой фигуры на египетских фресках — атрибут фараона. Но может выступать и как символ-аллегория или как символ-ключ. 

Например, картина П. Брейгеля Старшего «Слепые» аллегорична: церковь вдали символизирует Бога или Истину, падающие слепцы — бредущее в потемках человечество. Дисгармония малинового, зеленого и желтого в картине Ван Гога «Ночное кафе» символизирует место, где можно совершить преступление, сойти с ума, т.е. если произведение, взятое в целом, предполагает иную ментальную характеристику, чем та, которая вытекает при буквальном его прочтении, использованы символы-аллегории. 

Символ-ключ обнаруживается, когда замысел всего произведения представлен некоторым компонентом целого. Так, в романе К. Воннегута «Колыбель для кошки» слово «грязь» выступает как символ, разделяющий человечество на два мира. Один мир, представленный, в частности, современной Америкой, — бесчеловечный мир науки и стерильности. Борясь с грязью, здесь изобретают алломорф льда Лед-9, который приводит, в конце концов, к гибели жизни на земле. Другой мир — мир отчаявшихся бедняков — населения республики Сан Лоренцо, исповедующих бокононизм — религию, которую придумал для утешения народа веселый философ негр Боконон. Единственная подлинная святыня в этой религии — человек. Слово «грязь» — одно из ведущих слов ритуальных текстов бокононистов. Образ грязи можно считать символом человечности — цент​рального понятия книги. Налицо также и разделительная функция этого слова
.

Цвет. Важную роль в процессах символизации в искусстве играет цвет. Основа для восприятия цвета — световые волны: каждому цвету соответствует определенная длина волны и, следовательно, определенная частота колебаний, которые раздражают чувствительные клетки глаза. Раздражение глазного нерва передается центральной нервной системе и включается в общую функциональную систему организма, поэтому цвета могут вызывать определенные эмоции: оживление, равнодушие, успокоение, возбуждение, ощущение тепла или холода.

Особое свойство цвета проявляется в его светосиле, которая не только придает окраске определенную привлекательность, но и создает у человека ощущение тепла или холода. Все светлые цвета, как правило, теплые, дают ощущение легкости и кажутся глазу особенно близкими. Темные цвета излучают холод, воспринимаются как тяжелые и далекие.

Символика цвета (не только в искусстве, но и в повседневной жизни) связана с эмоциональной реакцией на него, что, как мы отметили, имеет природную, физическую основу. 

Так, желтый цвет вызывает ощущение тепла, света, солнца, живости, веселья, легкости. Зеленовато-желтый действует как что-то слегка ядовитое, сернистое, жесткое. Отсюда символика: желтый цвет — жизнь, свет, радость, роскошь, брак, уважение к старости; ярко-желтый — зависть, своеволие, ненависть, лживость. 

Оранжевый цвет — теплый, праздничный, прелестный, вызывающий радость, сильно действующий (символика: тепло, солнце, власть, радость, тщеславие).

Красный цвет — наиболее действенный и активный, его трудно подавить другими; светлые оттенки действуют возбуждающе, наступательно, темные — серьезно, солидно (символика: жизнь, кровь, любовь, страсть, свобода, революция, огонь, праздничность).

Фиолетовый цвет — светлый, но также и мрачный, тор​жест​венно-роскошный, служит для связи других красок, при большой поверхности может оказывать негативное действие (символика: величие, достоинство, роскошь, великолепие, дружба).

Синий цвет — тихий, тяжелый, строгий, отдаляющий, холодный, но полный энергии; голубые тона действуют как ясные, чистые, почти оживленные (символика: бесконечность, даль, тоска, верность, доверие).

Зеленый цвет — связующий, успокаивающий, мирный, пассивный; светло-зеленый — оживленный, веселый; темно-зеленый — холодный, сдержанный; отступает, особенно рядом с желтым, оранжевым и красным, но оттесняет синий на второй план (символика: надежда, покой, мир, плодородие, тоска).

Белый цвет — нейтральный, сильно контрастирует со всеми темными окрасками, в пестрые сочетания вносит свет и оживление, увеличивает объемность (символика: невинность, целомудрие, чистота).

Черный цвет — нейтральный, уменьшающий объемность; в качестве фона усиливает действие желтого и красного (символика: траур, скорбь, серьезная торжественность).

С символикой цвета надо быть знакомыми хотя бы потому, что целый пласт искусства кодирует свои смыслы через цвет. Абстрактное (нефигуративное) искусство есть результат смены установки художника — изображение не воспринимаемого мира, а синтезированного, иного, возможного мира. В этих работах цвет несет большую нагрузку. Создавая нефигуративное произведение, художник не порывает с образом реальной действительности, а рекомбинирует образы, хранящиеся в его памяти. Более того, часто художники, создающие абстрактные произведения, демонстрируют в своем творчестве маятниковые колебания от абстрактных форм к более реалистичным (например, 
П. Пикассо, Г. Мур, К. С. Малевич).

Принцип нефигуративности — не новый этап в истории искусства, мы можем наблюдать его, начиная едва ли не с первых, наскальных рисунков. Все же наиболее ярко он выражен в искусстве современном, на этапе, начинающемся с конца ХIХ в. При этом не следует противопоставлять отход от реалистичности как перечеркивание всех предшеству​ющих форм и стилей.

Понимание абстрактного искусства — довольно трудная для неподготовленного человека задача. Студенты, чья будущая специальность не связана с искусством, зачастую и не пытаются этого понимания достичь. И все же, зная по опыту, что такой интерес (и понимание) возможны, предложим в помощь текст близкого к кругу Ю. М. Лотмана специалиста в области семиотики Ю. К. Лекомцева:

	…Искусство ждет еще многих, возможно, коренным образом преобразующих его революций.

Вообще, если отказаться от четкого выделения «абстрактного» искусства и рассматривать современное искусство в целом, то можно наметить некоторые общие «блоки» в процессе его становления:

1. Французские импрессионисты меняют способ видения мира, открыв для себя разложение цвета и цветовые контрасты. С них начинается линия развития живописи по «способу видения»: импрессионизм, кубизм, фовизм. Характерной здесь является некоторая аналитичность подхода, хотя и очень относительная, не снимающая экспрессии.

2. С именем Поля Гогена связывают переворот в живописи, заключающийся в том, что концепция импрессионистов, аналитическая в целом, была воспринята и трансформирована им для передачи ментальных построений, т.е. превращена в синтетическую. В этом смысле Гоген часто рассматривается как родоначальник абстракционизма при полном сохранении фигуративности. Непосредственными зачинателями современного абстракционизма считаются Василий Кандинский и Пауль Клее. 

3. От линии «способа видения» отпочковывается и экспрессионизм (Ван Гог, немецкие экспрессионисты, Ходлер и др.) деформирующий воспринятый образ как бы в результате воздействия субъективных факторов.

4. Выделяются отдельные авторы и школы, разрабатывающие «первоэлементы» изобразительного языка, изучающие возможности художественного синтаксиса: супрематизм (Малевич), конструктивизм и другие направления нефигуративного искусства.

5. При введении нового «способа видения» часто наступает такой момент, когда форма изображения превращается в сложный орнамент, но при этом оставляется интерпретируемый объект, который нужно «увидеть», т.е. своего рода принцип «найди человека в кустах». Например, кубистические портреты Пабло Пикассо. Это можно сравнить с приемом «запутывания» текста у У. Фолкнера.

6. Иногда такие сверхсложные структуры утрачивают связь с интерпретацией. Ср. творческий путь Джексона Поллока, композиции которого, включающие сюрреалистические (или просто фигуративные) фрагменты, превращаются в неинтерпретируемые тексты.

7. В современном искусстве существует также тенденция к созданию художниками своих «миров». Истоки этой тенденции лежат в природе самого искусства, хотя этой свойство и проявляется в неравной мере у разных авторов. Однако в современном искусстве при появлении различных форм видения и разнообразии приемов это явление выступает особенно ярко.



	На ранних этапах современного искусства созданию такого «замкнутого иного мира» помогало ограничение семантики, т.е. специальный отбор воспринимаемых образов (полинезийский золотой век Гогена или голубой мир цирка и богемы у Пикассо). С особой семантикой связаны «миры» сюрреалистов, изображающих субъективные состояния, подсознание, память и т.п. С развитием форм появляются работы без определенной интерпретации. Характерно лишь, что изображается «мир» (предметы, пространство, существа), отличный от знакомого нам мира. 

8. Важно также отметить такие случаи, как включение в произведение конкретных предметов («интерсемиотические цитаты»).

Таковы, на наш взгляд, характерные моменты современной живописи (в рамках использования традиционного алфавита: красок, холста, бумаги и т.д.). Существует немало других интересных для нашей темы явлений, на которых мы не можем задержаться, например: передача движений у футуристов, процесс превращения фигуративного изображения в неинтерпретируемую композицию (Дж. Поллок), введение антиэстетичных выражений в произведение, как драматизирующий элемент 
(П. Пикассо) и др.




Искусство и наука. В рамках соотношения и взаимодействия искусства с другими сферами культуры рассмотрим искусство и науку (табл. 7.1). В этом сопоставлении можно обнаружить как общее, так и особенное, что роднит или различает искусство и науку. Сразу отметим, что и искусство, и наука требуют процедуры абстрагирования от реальной действительности. Рассмотрим общее и отличное в самом характере абстрагирования. 

В искусстве имеют место два канала абстрагирования. Первый связан с естественными, природными ограничениями восприятия и памяти, поэтому художник не может, даже если бы и захотел, абсолютно полно и точно воспроизвести изображаемый объект. Это приводит к тому, что в процессе изображения возникает обобщение, типизация (вспомните пресловутые школьные «образы типичного представителя»). Художник изображает «человека вообще», а не конкретного человека, «природу вообще», а не конкретный ее уголок. Но ведь так же «работает» и наука: ее тоже интересует природа «вообще» (скажем, принципиальные процессы образования хлорофилла в листе, а не конкретный листок; антропологические типы, а не конкретный человек), т.е. универсальное, общеприменимое, закономерное. Понятно при этом, что «схватить» это закономерное можно лишь относительно, приблизительно. Во-первых, потому, что любое явление богаче закона (т.е. познание бесконечно). Во-вторых, так как действительность подвергается постоянным изменениям, закономерности модифицируются, что требует постоянного понятийного перевыражения.

Второй канал абстрагирования связан с тем, что художник как раз и не стремится к этой точности и полноте. Его задача — коммуникация со зрителем, слушателем, с которым он вступает в эстетическую игру. И хотя наука тоже не лишена понятия эстетического (ученые часто говорят: «красивая теорема», «красивое решение»), все же задача науки заключается в том, чтобы в любом изменении уловить закономерную связь, осмыслить ее, перевести в понятия, определить устойчивые, неизменные, закономерные стороны и особенности реальности. 

Искусство, отражая ту же действительность, те же связи явления и сущности, делает это противоположным образом. Художественная деятельность — процесс растворения сущности в явлении. Искусство удерживает и сохраняет в явлениях мира их непосредственный характер, стремится, в отличие от науки, подвести нас к этой непосредственности.

Таблица 7.1

Соотношение и взаимодействие искусства и науки

	Параметры 


	Наука


	Искусство



	Ментальная 

характеристика
	Понятность, четкость идей, представлений о мире, стремление к адекватности


	Образность



	Форма


	Формула, теория, концепция доступная для понимания


	Эстетическая игра



	Задача


	Выявление устойчивого, неизменного, закономерного


	Выявление сущности явлений мира



	Функция


	Взаимодействие с объектом познания


	Коммуникация со зрителем, слушателем 




Задание. Воспользуйтесь приведенным выше аналогом и проанализируйте соотношение и взаимодействие искусства с другими феноменами культуры — религией, техникой и т.п.
 Таким образом, искусство, также как и наука, и религия, — 
это своеобразная форма познания окружающего мира. Эти формы существуют в культуре, дополняя друг друга, и чтобы получить полноценное представление об этом мире, человеку необходимо овладение всеми культурными пластами. Что представляет собой прогресс в сфере искусства? Новые технологии? Новые художественные приемы? Новые функции? Это ли главное в искусстве? Прогресс в художественной сфере, конечно, существует, но проявляется он, как отмечал академик Д. С. Лихачев, в возрастании роли личности в художественном творчестве, увеличении сферы свободы, росте гуманистических начал, расширении и углублении мирового опыта с одной стороны, и человеческого восприятия — с другой. А кроме того, в большом разнообразии языков искусства, появлении новых его видов и форм.

Зачем человеку искусство? М. И. Цветаева писала: «Чему учит искусство? Добру? Нет. Уму-разуму? Нет. Оно даже себе самому научить не может, ибо оно — дано...» В этой парадоксальной форме выражено отношение к роли искусства Поэта. Что значит: искусство дано? Когда мы видим слово «дано» в математической задачке, никто не спрашивает: кем дано, зачем дано, кому дано и т.п. Дано — и все. Так и искусство — это условие жизни каждого из нас, и сама наша жизнь.

Практикум

Контрольные вопросы и задания

1. В чем специфика культурологического рассмотрения искусства?

2. Каковы основные характеристики художественной компетентности?

3. Каковы предмет и функции искусства?

4. Как типологизируется искусство?

5. В чем заключена специфика языка искусства?

6. Поясните сущность синтеза искусств.

7. Как соотносится искусство с другими сферами общественной жизни?

Творческие задания

I. Воспользовавшись в качестве образца анализом соотношения искусства и науки, содержащимся в тексте главы, возьмите в качестве объектов для сравнения искусство и религию.

II. Попробуйте интерпретировать социальный смысл динамики доминирующего образа в живописи ХХ века: от скрипки у художников начала века до рояля у Дали.

III. Опираясь на характеристики и смыслы процесса символизации, дайте интерпретацию несоответствия размеров фигуры Меншикова помещению, изображенному на картине В. И. Сурикова «Меншиков в Березове».

IV. Можно ли назвать портретом икону, изображающую Христа? Аргументируйте свой ответ. Почему «Сикстинская мадонна» Рафаэля не воспринимается в русском православии как икона?

V. Проанализируйте символику дома в «Мастере и Маргарите» М. А. Булгакова.

VI. Кто-то из мыслителей заметил, что Западная Европа как бы разделяется между двумя основными символами христианства: Распятием и Мадонной, наиболее ярко представленными соответственно в Германии и Италии. Опишите явления искусства, в которых эти предпочтения проявлялись, и проанализируйте причину.

VII. Проанализируйте, какие черты русской жизни и характера нашли свое отражение в языке иконы?

VIII. О. Шопенгауэру принадлежит изречение, что к великим произведениям живописи нужно относиться «как к Высочайшим особам. Было бы дерзостью, если бы мы сами первые с ними заговорили; вместо того нужно почтительно стоять перед ними и ждать, пока они удостоят нас с ними заговорить». Согласны ли вы с этим высказыванием?

IX. Почему в китайской изобразительной традиции отсутствует ясно выписанный портрет человека?

X. Для японской художественной школы «укие-э» XVII в. были характерны следующие черты:

а) стремление не столько рассказать, сколько недоговорить, вызвать мысли у зрителя, пользуясь языком символов и намеков;

б) отсутствие в гравюре линейной перспективы, а использование лишь воздушной, посредством изображения солнечных лучей, утреннего тумана;

в) изображение природы не как совокупности тел, а как нескончаемой цепи меняющихся явлений: один и тот же пейзаж писался при различном освещении, в разное время года; это был как бы живописный кинематограф природы; 

г) художник, как правило, был действующим лицом изображаемой сцены.

Проанализируйте на конкретных произведениях, как проявилось влияние восточной живописной традиции на европейское искусство конца XIX в.

Темы рефератов и самостоятельных работ

Специфика языка искусства 
Психология зрительного восприятия
Язык театральной коммуникации 
Специфика художественного текста
Архитектура как способ символического освоения пространства
Истоки и специфика средневековой символики 

Знаково-символические деформации в египетском искусстве 

Язык русской храмовой архитектуры
Символика древнерусской иконы
Цветовой язык православной религиозной символики
Прием обратной перспективы 
Символ в системе культуры
Эротическая символика в искусстве 
Символика исламской культуры 
Метаязык сюрреализма 
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