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Пояснительная записка
Рабочая тетрадь студента (РТС) предназначена для закрепления знаний, полученных на лекционных занятиях и формирования навыков самостоятельной работы по курсу «Теория искусства». Задача РТС – упростить и ускорить работу, помочь систематизировать важнейшие материалы изучаемого курса, развить способность студента логично и содержательно выражать свои мысли в письменной форме.
РТС состоит из рекомендаций к изучению темы, письменных заданий, списков источников и литературы по темам.
Изложенные в РТС рекомендации к изучению темы ориентируют внимание учащихся на рассмотрение наиболее важных и проблемных аспектов темы, направляют внимание студента на уяснение концептуальных особенностей изучаемого метода.
Письменные задания предназначены для активизации проблемного мышления. Письменные ответы требует от студента критического осмысления различных точек зрения на изучаемые в процессе курса проблемы, способствуют выработке письменных навыков изложения критических комментариев и аналитических рассуждений по поводу рассматриваемого материала.
Список источников и литературы составлен в соответствии с вопросами, на которые необходимо письменно ответить прокомментировав рассматриваемый источник.
Важной задачей при выполнении письменных работ является формирование навыков самостоятельных аналитических рассуждений относительно роли и места изучаемого памятника в истории искусствоведческой мысли, их концептуальной и жанровой специфики.
В процессе работы над письменными заданиями студенты осваивают особенности теории искусства от античности до нашего времени, проводят сравнительный анализ исторических школ и концептуальных подходов к теории искуства.
Наряду с теоретическим анализом концепций в структуру заданий включены вопросы по сравнительно-историческому осмыслению фундаментальных теоретических понятий и категорий. Таким образом, при выполнении письменных заданий осуществляется два принципа работы с материалом: синхронный и диахронный. Сочетание синхронного и диахронногоподходов к изучению теории искусства позволяет сформировать историчность теоретического мышления, активизировать процесс творческого освоения материала, выработать практические навыки критического изложения мысли, тем самым расширить диапазон методов самоконтроля и самоанализа.
Письменные задания в РТС являются одной из форм текущего внутрисеместрового контроля знаний.
ТЕМА 1 . Связь естественнонаучного опыта с эстетикой мимесиса. Влияние античной науки на теорию света, цвета, пропорции, композиции
Рекомендации к изучению: При подготовке данной темы следует обратить внимание Универсальный характер пифагорейской числовой эстетики, ее развитие и переосмысление в трудах Анаксагора, Гераклита, Эмпедокла, Платона и Аристотеля. Важно обратить внимание на методы использования пифагорейской числовой эстетики для формирования представлений об универсальной пропорции и использования числовой эстетики в теории искусства Демокрита, Платона и Аристотеля. Важно проследить связь учений об универсальной пропорции с теорией скульптуры в трактате Поликлета «Канон» и Витрувия «Десять книг об архитектуре». Важным аспектом античной теории искусства является ее дидактичксая направленность, в связи с этим следует обратить внимание на морально-дидактические аспекты таких категорий катарсис, калокагатия, энетелехия.
Письменное задание 1
1. Раскройте суть учения Платона об «идеях», как способах созерцания прекрасного и его учение о совершенной пропорции на примере анализа диалогов «Федр», «Тимей».
В «Федре» запечатлены важные стороны учения Платона об «идеях», об их познании, о прекрасном, о постижении прекрасного, о любви к прекрасному.
Согласно учению Платона, мир вещей, воспринимаемых по­средством чувств, не есть истинный: чувственные вещи непрерывно возникают и погибают, изменяются и движутся, в них нет ничего прочного, совершенного и истинного. Но эти вещи – лишь тень, образ вещей истинных, которые Платон называет «ви­дами» или «идеями». «Идеи» - зримые умом формы вещей.Следует признать наличие трех родов сущего - вечных идей, изменяющихся конкретных вещей и пространства, в котором существуют вещи: «Во-первых, есть тождественная идея, нерожденная и негибнущая, ничего не воспринимающая в себя откуда бы то ни было и сама ни во что не входящая, незримая и никак иначе не ощущаемая, но отданная на попечение мысли. Во-вторых, есть нечто подобное этой идее и носящее то же имя - ощутимое, рождённое, вечно движущееся, возникающее в некоем месте и вновь из него исчезающее, и оно воспринимается посредством мнения, соединенного с ощущением. В-третьих, есть ещё один род, а именно пространство: оно вечно, не приемлет разрушения, дарует обитель всему роду, но само воспринимается вне ощущения, посредством некоего незаконного умозаключения, и поверить в него почти невозможно» Очевидно, что под идеями Платон понимает не просто понятие о вещи, но причину и цель её существования.
Раскройте суть категории катарсиса в трактах Аристотеля «Политика» и «Поэтика». Объясните роль искусства в эстетическом воспитании.
 Аристотель отмечал воспитательное и очистительное значение музыки, благодаря которой люди получают облегчение и очищаются от аффектов, переживая при этом «безвредную радость». У Аристотеля учение о катарсисе является уже скрытой полемикой против Платона, отрицавшего социально-педагогическую полезность музыки, в частности трагедии.
По учению Аристотеля, трагедия «при помощи сострадания и страха производит катарсис подобных (то есть сострадания, страха и родственных им) аффектов» («Поэтика», VI). Истолкование этих слов представляет значительные трудности, так как Аристотель не объясняет, как он понимает это «очищение», а греческое выражение «катарсис аффектов» (κάθαρσις τῶν παθημάτων) имеет двоякий смысл и может обозначать:
 1) очищение аффектов от какой-либо скверны; 
2) очищение души от аффектов, временное освобождение от них.

Но применение термина «катарсис души» (κάθαρσις [τῆς ψυχῆς]) у Аристотеля и других античных теоретиков убеждает в том, что катарсис следует понимать не в этическом смысле, как нравственное очищение от аффектов (Лессинг и др.), а в вышеупомянутом медицинском (Бернайс и др.). Все люди подвержены ослабляющим аффектам, и, согласно учению Аристотеля, одной из задач искусства является безболезненное возбуждение этих аффектов, приводящее к катарсису, то есть к разряжению, в результате которого аффекты на время оказываются как бы удаленными из души.

Трагедия, возбуждая в зрителе сострадание и страх, производит разряжение этих аффектов, направляя их при этом по безвредному руслу эстетической эмоции, и создает чувство облегчения, подобно тому как в греческом религиозном врачевании энтузиастические состояния излечивались посредством исполнения перед больными энтузиастических мелодий, которые вызывали повышение аффекта и последующий катарсис в его области.

Проследите роль пифагорейской числовой эстетики, теории пропорций и учения о калокагатии в формировании творческого метода Поликлета и Витрувия.
Основная категория философии Пифагора – число, число – это первоначало бытия, основа космической меры. То же числовое начало пифагорейцы обнаружили и в музыке, а поэтому весь космос мыслился ими как музыкально-числовая гармония. Космические сферы, настроенные на определенный тон, порождают «музыку небесных сфер».

Пифагорейцы выявили связь музыки и математики, в частности, они установили соотношение между длиной струны и тоном звука и пришли к заключению, что правильные математические сочетания таких струн дают и гармонические созвучия.

В эстетике Пифагора музыка оказалась также связанной с религией. Предполагалось, что правильная музыка очищает душу для религиозного экстаза. Более того, музыка – нечто большее, чем искусство, она входит в состав религиозного переживания.

Учение пифагорейцев содержало также мысли о нравственном значении музыки: как хорошая (космически гармоничная) музыка воспитывает душу, так плохая портит ее. Религиозное значение музыки не позволяло относиться к ней, как к удовольствию, но делало музыкальные занятия высокой формой духовной практики.

Применением пифагорейской эстетики в художественной практике стало творчество Поликлета, создавшего скульптуру «Канон», и одноименный трактат о математических пропорциях человеческого тела. С его точки зрения искусство подражает не природе, а норме. Подобно строению космоса, оно должно быть гармоничным, соразмерным, пропорциональным.

Пифагорейцы связывают понятие прекрасного с общей картиной мира (гармоничный космос), и, в соответствии с морально-религиозной направленностью своей философии, с понятием блага. Они выявляют пары противоречий: предел и беспредельное, нечет и чет, единство и множество, правое и левое, самец и самка, покоящееся и движущееся, прямое и кривое, свет и тьма, добро и зло, квадрат и прямоугольник. Пара «прекрасное и безобразное» — отсутствует, ибо прекрасное включено в добро, а безобразное — в зло.

Пифагорейцы подходили к прекрасному и с математической стороны, изучая соотношения музыкальных тонов (отношение октавы к основному тону равно 1:2, квинты 2:3, кварты 3:4 и т.д.). Октава для пифагорейцев — ярчайшее выражение гармонии: внутреннее согласование единицы и двоицы, нечета и чета.

Римский архитектор Витрувий особо выделял теорему Пифагора «из многочисленных открытий, оказавших услуги развитию человеческой жизни», и призывал относиться к ней с величайшим почтением. Витрувий воспринимает космос как осмысленное целое и привносит порядок в архитектуру через построение архе, т. е. архитектор Демиург, активно упорядочивает и гармонизирует мир. Для Витрувия философия вырастает из опыта и практики, он открывает через них законы бытия. Витрувий так же как и пифагорейцы опирался на учение о созидательной и творчески направляющей сущности числа. «Пифагорейцы "математические элементы стали считать элементами всего существующего" (58 В 4), "уподобляя все вещи числам" (там же, В 2). Числа у пифагорейцев являются элементами самих вещей гораздо в большей степени, чем огонь, земля, вода (В 4). Пифагор признает "началами числа и заключающиеся в них соразмерности, которые он называет также гармониями" (В 15). Из этих последних строится не только симметрия в музыке (47 А 17), но "число есть господствующая, сама собой происшедшая связь вечного постоянства находящихся в мире [вещей]" (44 В 23). "Предел", следовательно, есть принцип расчленения, оформления. "Предел и беспредельное вместе создают число". Беспредельное простирается в бесконечность; предел же останавливает это распространение, кладет ему границу, очерчивая определенные контуры формы. Единство беспредельного и предела, разграничивающее предметы и делающее их ясно отличимыми, и есть число. «Отсюда ясно, что пифагорейцы мыслили свои числа структурно, фигурно. Они получали их путем мысленного очерчивания вещей, путем мысленного скольжения по их границам. Тем самым в их числах есть нечто геометрическое. Однако пифагорейцы отличали геометрические числа от геометрических фигур. Числа геометричны, но мысленно геометричны, внепространственно геометричны»
.
Продемонстрируйте влияние пифагорейского учения об основных и дополнительных цветах в изложении Демокрита, Платона и Аристотеля на античную теорию живописи, описанную в «Естественной истории» Плиния. 
По пово​ду сво​ей кни​ги «Сомни​тель​ные рече​ния» Плиний писал, «…слы​шу, и сто​и​ки, и диа​лек​ти​ки пери​па​те​ти​ки, и эпи​ку​рей​цы (а от грам​ма​ти​ков и все​гда ждал) вына​ши​ва​ют кри​ти​ку про​тив издан​ных мной книг о грам​ма​ти​ке…» (Естественная история Пред​исл. 8). Тем самым он ста​вил себя вне упо​мя​ну​тых фило​соф​ских школ. И все же в сво​ем труде, при​зван​ном пока​зать при​ро​ду во всем ее един​стве, он посто​ян​но упо​ми​на​ет име​на Пифа​го​ра, Демо​кри​та, Пла​то​на, Ари​сто​те​ля, Фео​ф​ра​с​та, Посидо​ния и дру​гих фило​со​фов, есте​ствен​но​на​уч​ные труды кото​рых (или их после​до​ва​те​лей) он исполь​зо​вал при сво​ей рабо​те. Эти идеи про​ни​ка​ли в «Есте​ствен​ную исто​рию». Неред​ко всту​пая в про​ти​во​ре​чие, идеи сопер​ни​чаю​щих школ застав​ля​ли Пли​ния делать выбор меж​ду ними и таким обра​зом зани​мать опре​де​лен​ную натур​фи​ло​соф​скую пози​цию.

Пли​ни​ев​ская харак​те​ри​сти​ка мира как «цело​куп​но​го во всех сво​их частях» (to​tus in to​to), «боже​ства» (nu​men), явля​ю​ще​го​ся «свя​щен​ным» (sa​cer) (Ест. ист. II. 1, 2),  при​выч​на для антич​но​сти и может быть   опи​фа​го​рей​ско​го про​ис​хож​де​ния. Затем Пли​ний харак​те​ри​зу​ет мир как «веч​ный, неиз​ме​ри​мый, не про​ис​шед​ший и не пре​хо​дя​щий» (aeter​num, in​men​sum, ne​que ge​ni​tum, ne​que in​te​ri​tum um​quam — Ест. ист. II. 1), «бес​ко​неч​ный» (in​fi​ni​tus — Ест. ист. II. 2).  Пли​ний неод​но​крат​но упо​ми​на​ет имя само​го Пифа​го​ра, но при этом в его тоне совер​шен​но отсут​ст​ву​ют пане​ги​ри​че​ские ноты, обя​за​тель​ные для после​до​ва​те​лей Пифа​го​ра. Как о любо​пыт​ной, экзо​ти​че​ской вещи, сооб​ща​ет Пли​ний о спо​со​бе изме​ре​ния все​лен​ной Пифа​го​ра при помо​щи музы​каль​ных тонов (Ест. ист. II. 83), а затем выска​зы​ва​ет удив​ле​ние, до какой сте​пе​ни дохо​дит бес​стыд​ство (impro​bi​tas) тех, кто увлек​шись незна​чи​тель​ны​ми успе​ха​ми в вычис​ле​ни​ях, поз​во​ля​ют себе изме​рять неиз​ме​ри​мую и свя​тую все​лен​ную (Ест. ист. II. 87): здесь, впро​чем, доста​ет​ся не толь​ко Пифа​го​ру, но и Посидо​нию (Ест. ист. II. 85).
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ТЕМА 2. Роль богословских и естественнонаучных
представлений о свете, цвете, пропорции в формировании средневековой теории искусства
Рекомендации к изучению: При подготовке данной темы следует обратить внимание переосмысление средневековыми авторами античных представлений о числе, пропорции, свете, цвете. Для этого необходимо проследить историческое и региональное своеобразие византийской и западной средневековой теории искусства. Важно обратить внимание на роль движения апологетов в формировании раннехристианской теории искусства. Следует отметить особое значение, которое отводится христианской дидактике. В связи с этим нужно ознакомиться с деятельностью членов каппадокийского кружка, Иоанна Дамаскина, Августина и определить их роль в формировании средневековой теории художественного образа.
Необходимо рассмотреть методы использования античной числовой, световой и цветовой эстетики в трудах средневековых авторов, обратить внимание на универсальный характер музыкальной эстетики и ее влияние на формирование общей теории искусства. В связи с этим нужно обратить внимание на трактаты «О музыке» Августина и Боэция и проследить их влияние на теорию изобразительного искусства. Наряду с богословскими представлениями об искусстве необходимо рассмотреть рольучебных пособий и наставлений, таких как трактат пресвитера Теофила «Схедула» и «Альбом» Виллара из Оннекура и др.
Следует учитывать влияние естественнонаучных дисциплин на развитие средневековий теории искусства. Показательны с этой точки зрения средневековые энциклопедии, частности трактат Исидора Севильского «Этимологии, или Начала в ХХ книгах».
Письменное задание 2
Ответьте на поставленный вопрос и приведите цитаты, подтверждающие ваш ответ
1)  Как описывает роль художника в создании произведения искусства Тертулиан в трактате «Об идолопоклонстве». Приведите цитаты.
Глава 3: «… можно считать источником идолопоклонства всякое искусство, производящее идола, какого бы то рода ни было. Нет нужды, выходит ли изображение из рук скульптора, гравера или швеи, составлено ли оно из гипса, красок, камня, бронзы, серебра или тканей.».
Глава 6: «…хотя бы Дух Святый и не угрожал одинаково как поклоняющемуся идолам, так и делающему их: то один уже чин крещения нашего достаточен к убеждению нас в том, что все сии искусства противны вере.».

Глава 8: «Если искусства роскоши необходимы: то много есть других способов выполнять их, не нарушая закона и не делая идолов. Штукатур может класть и смазывать стены, чинить кровли, очищать водоемы, наводить карнизы и всячески украшать дома, исключая приготовления кумиров и призраков. Живописец, скульптор или ваятель, могут производить разные принадлежащие к их искусствам вещи, не столько затруднительные, как делание изображений или идолов. Рисовальщик столько же легко может нарисовать капитель колонны, как и фигуру кумира; делающими из липового дерева бога Марса, без затруднения может сделать шкаф».

Глава 11: «…никакое искусство, никакое звание, никакое торговое дело, споспешествующее к деланию кумиров и к утверждению их владычества, не изъяты от обвинения в идолопоклонстве. Мы не можем не сознаться, что идолопоклонство не иное что есть, как служение идолам, или оказание им услуг».

2) Объясните роль членов каппадокийского кружка, сочинения Иоанна Дамаскина «Три слова в защиту иконопочитания», «О музыке» Августина, в формировании средневековой теории художественного образа.
Великие отцы-каппадокийцы – это знаменитейшие отцы Церкви второй половины IV в., совершившие окончательное богословское осмысление догмата Святой Троицы. Это святители Василий Великий (ок. 330 – 379), Григорий Богослов (329 – 389) и Григорий Нисский (ок. 335 – после 394). Иногда к ним причисляется святой Амфилохий Иконийский и некоторые другие последователи и единомышленники.

Надо вспомнить, что Каппадокия являлась местом жительства землевладельческих фамилий, которые полагали честь своего звания и своих родов в том, чтобы дать детям как можно более высокое образование. Великие каппадокийцы (в частности, святые Василий Великий и Григорий Богослов) получили лучшее образование своего времени, включая высшую школу той эпохи – Афинскую академию. Тем самым отцы-каппадокийцы на собственном примере показали, что внешняя, мирская ученость нужна христианину и востребована в Церкви. Как пояснял святой Василий Великий, христианин должен уподобиться пчеле, которая собирает с цветов полезный нектар, а ненужное оставляет, так христиане должны ради образования пользоваться сочинениями внешних, нехристианских авторов, выбирая оттуда крупицы мудрости (Беседа 22 К юношам о том, как пользоваться языческими сочинениями). Это высокое образование и выдающиеся способности были поставлены отцами-каппадокийцами на служение Православной Церкви.

Главная их богословская заслуга – установление окончательной троичной терминологии. Вспомним, что IV век в истории Церкви представлял собой эпоху тринитарных споров. На I Вселенском соборе в 325 г. в Никее была осуждена ересь Ария, отвергавшего Божественное равенство Лиц Святой Троицы. На этом соборе приняли Символ веры, в который включили термин «единосущный» (όμοούσιος), означающий, что Сын Божий единосущен Богу Отцу. Однако точного разъяснения этого термина дано не было, и вскоре после Собора разгорелись горячие догматические споры, сотрясавшие Церковь более полувека.

По существу конечной целью всех тринитарных споров IV века было осмысление термина «единосущный», решение задачи, как в Боге Троице объясняется единство Трех Божественных Лиц. Эта задача была блестяще разрешена великими каппадокийцами. Они создали такую троичную терминологию, которая позволила выйти из лабиринта вероопределений, в которых бесконечно путались богословы IV века.

Прежде всего, каппадокийцы разграничили понятия «сущность» (οὐσία) и «ипостась» (ὑπόστασις), которые до этого четко не различались. Каппадокийцы (первым святой Василий Великий), отталкиваясь от аристотелевской терминологии, стали различать сущность и ипостась как общее и частное. Например, если обратиться к земным аналогиям, слово «человек» является общим и приложимо к любому представителю человеческого рода. То есть, человечество состоит из индивидуумов, которые хотя и носят разные имена, но обладают общими чертами, и потому о каждом из них мы говорим: «человек». Это общее и есть сущность или существо. Вместе с тем, каждый из представителей человеческого рода непохож на другого, обладает отличительными и особенными свойствами. И потому к отдельным, конкретным людям прилагается не просто название «человек», но различающиеся имена: Павел, Тимофей, Силуан. Вот эти отличительные свойства и обозначают собой ипостаси. Переходя от этой земной аналогии к Богу Троице, каппадокийцы обозначали сущностью то, что является общим для трех Лиц Божества, а под ипостасью то, что представляет индивидуальные особенности каждого Божественного Лица.

В частности, общим для Отца, Сына и Святого Духа является то, что Они не созданы, непостижимы, всемогущи, благи. Однако каждое Лицо имеет Свои отличительные, индивидуальные особенности. Бог Отец безначален, не имеет в Ком-либо причины Своего бытия, Сын предвечно рождается от Отца, Дух Святой исходит от Отца. Единосущие же Троицы означает, что каждой Божественной Ипостаси принадлежат те свойства, которые мыслятся в понятии Бог и которыми обладают и Отец, и Сын, и Дух Святой.

Далее, великие каппадокийцы (святые Григорий Богослов и Григорий Нисский) отождествили понятия «ипостась» (ὑπόστασις) и «лицо» (πρόσωπον), наполняя их новым смыслом. Напомним, что слово «ипостась» означало конкретное, индивидуальное, самобытное существование, допустим, такой-то конкретный человек. А вот понятие «лицо» (πρόσωπον) до каппадокийцев было описательным, а не онтологическим, им могли называть маску актера или юридическую роль, которую выполнял человек. Ни то, ни другое философское понятие не подходило в чистом виде для троического богословия. Например, в тварном мире ипостаси дробят природу: Павел, Тимофей, Силуан – это не только разные, но и отдельные, обособленные друг от друга индивидуумы. О трех людях мы можем сказать: три разных человека. Но такого нельзя сказать о Боге Троице, ибо Троица – это не три Бога, а один Бог. Но и термин «лицо» в смысле роли, личины не подходил, ибо так учили модалисты, осужденные Церковью, они считали, что Бог проявляет Себя то в роли Отца, то в роли Сына, то в роли Святого Духа, как будто это всего лишь три модуса или формы проявления одного Божественного Лица. Каппадокийцы сглаживают крайности того и другого, они объединяют термины «ипостась» и «лицо», наполняют их новым смыслом, показывая, что в Боге Троице Отец, Сын и Святой Дух – это три самостоятельных Божественных Лица, обладающих всеми Божественными совершенствами, но это не три отдельные существа, Они имеют единое и нераздельное Божеское естество, единую Божественную сущность.

Богословский вклад отцов-каппадокийцев иногда называют «каппадокийским синтезом», потому что они интерпретировали ценности античной философии и культуры в свете христианского откровения. Их разработки легли в основу II Вселенского собора, внесшего некоторые коррективы в Символ веры. На этом соборе в 381 году в Константинополе спор о Святой Троице был окончательно разрешен, и православный Никео-Цареградский Символ веры был признан единственно истинным и законным исповеданием веры в том истолковании, которое ему дали отцы-каппадокийцы. Это исповедание остается общепринятым по сей день во всех основных христианских конфессиях.

Еще одна богословская заслуга: великие каппадокийцы были первыми, кто открыто провозгласил авторитет Священного Предания и объявил его источником веры наравне со Священным Писанием. «Из догматов и проповедей, хранимых Церковью, – писал святой Василий Великий, – одни имеем в учении, изложенном в Писании, а другие, дошедшие до нас от апостольского предания, приняли мы в тайне. Но те и другие имеют одинаковую силу для благочестия» (послание «О Святом Духе к св. Амфилохию»). К Священному Преданию святой Василий в частности относил: крестное знамение, обращение в молитве на восток, евхаристические молитвы, обряды таинства Крещения.

Среди заслуг великих каппадокийцев обычно также указывают установление на востоке отдельного праздника Рождества Христова, который до того совмещался с Крещением Господним и назывался Богоявлением, а как отдельное литургическое празднование в пределах восточно-христианского мира впервые стал известен в Каппадокии. Святому Василию Великому принадлежит первое «Слово на Рождество Христово». Предполагается, что святитель Василий ввел этот праздник в 370-е гг., а его друг святитель Григорий Богослов перенес его в Константинополь, откуда он распространился как пример литургического празднования столичной Церкви.

И еще, заслугой каппадокийцев является упорядочение монашеской жизни, введение общежительного монастырского устава, принятого по сей день в Православной Церкви. Святой Василий Великий совместно с Григорием Богословом написал «Монашеские правила» в двух редакциях (пространной и краткой), а святой Григорий Нисский дал мистическое объяснение монашества. До этого времени, монахи, живя в пустыне, иной раз составляли общество, существующее несколько обособленно от Церкви и ее задач: подолгу не причащались, презирали богословские науки и не подчинялись церковной иерархии. Святой Василий Великий выработкой правил и устава смог включить монашеское течение в общее русло церковной жизни. Монахам предписывалось создавать небольшие общины, жить совместно, подчиняясь указаниям высших иерархов. Предпочтение давалось тем монахам, которые помогали бедным и больным, общались с паствой. Святой Василий считал, что такой образ жизни поможет монахам избавиться от лености, нарушающей внутреннюю уравновешенность. Брат же его святой Григорий Нисский дал мистическое объяснение монашества, сущность которого сводилась к тому, что без Церкви и ее спасительных таинств невозможен и сам идеал монашества.

При всем единодушии, великие каппадокийцы несомненно отличались друг от друга. Святой Василий был прежде всего человеком действия, прекрасным организатором церковной жизни, Григорий Богослов – это созерцатель и выдающийся оратор, а Григорий Нисский – мыслитель, философ. Их особенности отразились в их служении Церкви. Так, святой Григорий Богослов раскрыл учение о Боге Троице с наибольшей ясностью и дал ему совершеннейшее выражение в человеческом слове, святой Василий Великий мудро проводил православное исповедание в жизнь, а святой Григорий Нисский дал учению о Троице научно-философское обоснование.

Иоанн Дамаскин написал «Три защитительных слова в поддержку иконопочитания». Говорил, что в Ветхом Завете Бога не видели, в Новом Он. Разделил служение (только Богу) и поклонение (Богу и тварным вещам). Явился во плоти, поэтому почитание возможно. Дамаскин был из Сирии. Известен своими духовными песнопениями(8 гласов, каноны Пасхи и Рождества Христова).
3) Охарактеризуйте эстетику света, цвета, числа и пропорции в трудах Августина «О музыке», «О порядке» и Псевдо-Дионисия Ареопагита «О небесных иерархиях». 
Трактат «О музыке» — это учение об эстетике ритмов и числовых отношений, которое родственно его рассуждениям о числах, то есть учению о numerus, в сочинении «О Книге Бытия буквально» (подробном комментарии Августина на рассказ о сотворении мира). Отношение между музыкой как предметом чувств и как предметом мысли стоит в центре его внимания. 

Августин вывел знаменитое определение музыки: «Musica est scientia bene modulandi» (Музыка - наука о хорошем соизмерении; последнее слово может также означать «пение», «размеренное чтение», «ритм», «мелодия» и др.) с подробным эстетико-философским разъяснением каждой его части (De mus. I 2-4). Это определение до сих пор считается самым обобщенным и многозначным определением музыки. 

Главную часть трактата  Августина (первые 5 книг) занимает фундаментальная теория ритма (главным образом, стихотворного), явившаяся кульминационной точкой развития античной метрики. Здесь   Августин отталкивается от учения латинских грамматиков: Викторина Мария, Элия Доната, перерабатывает его, связав традиционные правила метрики с числовыми закономерностями, что делает его ритмологию уникальной для античной эпохи. Метрика блж. Августина не получила сколько-нибудь значительного отклика в науке средних веков и Возрождения; важнейшие исключения - «Opus majus» и «Opus tertius» Роджера Бэкона (1214 - 1294), а также «Семь книг о музыке» Франсиско Салинаса (1513 - 1590), изобилующие ссылками на ритмологию блж. Августина. Наиболее известная часть трактата «О музыке» - 6-я, содержащая знаменитое учение о восприятии. Она пользовалась большой популярностью в эпоху позднего средневековья и зачастую копировалась отдельно от 5 книг как самостоятельное произведение.

Дионисий Ареопагит – создатель небесной теории иерархии, суть которой заключается в подразделении подвластных божеству сущностей определенной упорядоченности в соответствии с небесными ступенями (серафимы, херувимы, архангелы, ангелы, силы, власти, престолы). А также Дионисий предоставил читателям аналогичную небесной земную иерархию, основной целью которой является прием и передача «абсолютного очищения» на пути устремления к Богу, сопровождаемые христианскими таинствами Крещения и Евхаристии. Его сочинение «О небесных иерархиях» представляет собой трактат, входящий в дошедший до наших дней «Corpus Areopagiticum».
Многогранное понятие Дионисий дает свету, как источнику красоты, проявлению самого божества, бывшего носителем духовного света, рожденного в самом себе. Бог – это одновременно архисвет и сверхсвет: «Свет предстает у Дионисия, как практически и во всей патристике, неким универсальным звеном, связующим все сферы духовного Универсума в единое целое: его онтология, гносеология, мистика, эстетика объединены в нечто целое пронизывающими все и вся волнами света, который доставляет неописуемое удовольствием видящим его физическим или духовным зрением и наполняет их особым знанием о бытии, которое не передается никакими иными способами».
Ценно мнение Ареопагита о крещении: по его пониманию, крещение – это просвещение (phōtismos) – наполнение светом первоначального знания, которое отнюдь не является знанием формализуемым. Это тайное, сверхразумное знание, которое сходит на человека в таинстве крещения и описывается богословами с помощью понятия phōs. Поэтому и все действия священника в этом таинстве трактуются Ареопагитом как светодаяние, передача света принимающему крещение.
Дионисий начал свое катафатическое («подобные подобия») рассмотрение имен Бога именно с эстетических символов: Добро, Свет, Красота, Любовь, Экстаз, Рвение.
4) Объясните, какую роль играла геометрия и математика в развитии средневековой теории искусства. Приведите примеры из трактатов И. Севильского «Этимологии», из «Альбома» аббата Виллара де Оннекура, Ерминии, или наставления в живописном искусстве» Дионисия Фурнаграфиота.
 Итальянский математик Лука Пачоли, важная фигура итальянского Возрождения, написал трактат «О божественной пропорции» (итал. De divina proportione), иллюстрированный ксилографиями Леонардо да Винчи. Другой итальянский живописец Пьеро делла Франческа развил идеи Евклида о перспективе, написав трактат «О перспективе в живописи» (итал. De Prospectiva Pingendi). Гравёр Альбрехт Дюрер неоднократно делал математические ссылки в своей «Меланхолии». График XX века М. К. Эшер, консультируемый математиком Гарольдом Коксетером, широко применял образы паркета и гиперболической геометрии. Художники движения «Де Стейл» во главе с Тео ван Дусбургом и Питом Мондрианом явным образом использовали геометрические мотивы. Математика оказала влияние на различные формы вязания, вышивки, ткачества и ковроделия. Для исламского искусства характерны симметрии, присутствующие в персидских и марокканских кладках, перфорированных каменных ширмах Великих Моголов, распространённых сотовых сводах. 

Именно математика снабдила художников такими инструментами, как линейная перспектива, анализ симметрий и передала им всевозможные геометрические объекты, например, многогранники или ленту Мёбиуса. Преподавательская практика вдохновила Магнуса Веннинджера на создание разноцветных звёздчатых многогранников. В картинах Рене Магритта и гравюрах Эшера используются рекурсии и логические парадоксы. Компьютерным формам искусства доступна фрактальная графика, в частности, визуализация множества Мандельброта. В некоторых работах иллюстрируются клеточные автоматы. Художник Дэвид Хокни высказал горячо оспариваемую гипотезу о применении его коллегами камеры-люциды ещё со времён Возрождения — она помогала точно изобразить место действия. Архитектор Филип Стедмэн утверждает, что Ян Вермеер задействовал камеру-обскуру. 

5)Охарактеризуйте роль зрительных образов в трактате Гуго Сен-Викторского «О созерцании и его видах» и объясните в чем заключается новаторский подход к оценке изобразительных искусств в трактате «Семь книг назидательного обучения или Дидаскалион». 
1) Через зрение- 4 и 5-й способ познания бога:

Пятый способ познания Бога есть высший род созерцания, который называется радостью блаженнейшего видения. Блаженнейшее видение есть то, коим очень немногие счастливцы наслаждаются в теперешней жизни и в коем они, восхищенные необычайной сладостностью отведывания божественного, созерцают только Бога. Но различаются этот способ и четвертый. Ведь в том дух озаряется лучом созерцания, дабы познанием он сделал вылазку в мир и в себя самого и, таким образом, произошел возврат к невидимому большего знания. В этом же — дух весь озаряется сиянием вечного света, неослабно и всецело ненавидит грех, ниспровергает мир, отрекается от самого себя, и — весь целиком, уединенный, нагой и чистый, стремится к Богу — весь целиком никогда не отделяющийся, а весь целиком соединяющийся с одним лишь Богом, уединенный от материи, нагой от формы, чистый от всякого ограничения. Есть три рода этого высшего созерцания, обозначенные тремя теологами посредством трех имен: Иовом — посредством «удушения», Иоанном — посредством «безмолвия», Соломоном — посредством «сна». Иовом — таким образом: «Душа моя избрала удушение, а моим костям — смерть» (Иов. 7, 15)1. Иоанном — так: «Сделалось безмолвие на небе, как бы на полчаса» (Откр. 8, 1). Через Соломона говорит в Песни Песней невеста: «Я сплю, а сердце мое бодрствует» (Песн. 5, 2).

2)  «Есть три вида творений: творение Бога, творение природы и творение мастера, подражающего природе. 
Творением Бога является то, что было создано изначально и о чём сказано: «Вначале сотворил Бог небо и землю» (Быт. 1, 1).

Творение же природы - это то, что сначала было сокрыто и затем произведено, и поэтому сказано: «Да произрастит земля зелень, траву, сеющую семя» (Быт. 1,11). Мастер же создает своё творение, разделяя соединенное или соединяя разделенное, как сказано: «И сшили смоковные листья, и сделали себе опоясания» (Быт. 3, 7). Земля не смогла бы сотворить небо, а человек не способен произвести траву, как и увеличить свой рост до размера пальмы.

Из этих трёх видов творений человеческие выделяются тем, что не составляют часть природы, и, будучи механическими, они имитируют её и потому называются подражательными.

Поскольку мастер подражает природе, труды человеческие представляются долгими и тяжкими. 
Можно ради примера кратко разъяснить это. Кто статую отлил, тот долго человека изучал. Кто дом построил, гору наблюдал. Ибо, как сказал Пророк: «Ты послал источники в долины: между горами текут» (Пс. 103, 10), и выступы гор не мешают течению вод. Но также и дом следует поставить на вершине какого-либо холма таким образом, чтобы во время бури сильные порывы ветра огибали его. Тот, кто первым стал пользоваться одеждой, должен был вначале изучить покровы разных других растений и животных, которые своей природой защищены от опасностей и непогоды. Кора закрывает деревья, перья - птиц, рыбы наделены чешуёй, овцы шерстью, лошади и дикие животные одеты волосяным покровом, улитка сокрыта раковиной, а слоны чувствуют себя в безопасности благодаря бивням.

И на то есть своя причина, что животные и растения самой природой от рождения защищаются, а человек появляется на свет голым и беззащитным. Значит, существам, что неспособны сами себя обеспечить, помогает природа, человеку же предоставляется возможность с помощью собственного разума сделать всё необходимое из того, что дано природой.

 И человеческий разум тем и славен, что проявил изобретательность, поэтому и пословица гласит: «Нужда всему научит». Таким образом было открыто всё, что тебе нынче известно из лучших творений человеческих. Так возникли рисование, ткачество, литейное дело, скульптура и бесконечное число других искусств, вызывающих восхищение мастерством человека».
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ТЕМА 3. 
Античное наследие и концепция “ Divino Natura” в художественном осмыслении Ренессанса.
Рекомендации к изучению: При подготовке данной темы следует обратить внимание на содержание и основные этапы развития итальянского гуманизма, как основы ренессансной теории искусства. В связи с этим нужно рассмотреть методы переосмысления античного наследия в гуманистической литературе об искусстве, обратить внимание на эстетические взгляды Ф. Петрарки и его влияние на утверждение идеи благородства и могущества человеческой природы и возрождение традиции античной художественной традиции в трактатах «Слово, читанное в Риме на Капитолии», «Инвектива против врача». Следует обратить внимание на роль археологических методов системного описания римских древностей Флавио Бъондо, Помпония Лето, Л.-Б. Альберти. Значительную роль в формировании ренессансной теории искусства сыграла ревизия и критика архитектурной теории Витрувия. В связи с этим следует ознакомиться с трактатами Альберти «Десять книг о зодчестве», «О статуе», «О живописи», а также с деятельностью представителей витрувианской «Академии доблести», занимавшейся изучением и переводами труда Витрувия, Джакомо да Виньолы «Правило пяти ордеров архитектуры» и Андреа Палладио
«Четыре книги об архитектуре».
При рассмотрении ренессансных законов и правил изобразительного искусства следует остановиться на теории перспективы и учении о пропорциях Филарете «Трактат об архитектуре», Пьеро делла Франческа «О перспективе в живописи», «Книжица о пяти правильных телах».
Теория пропорциональности как принципа природы представлена в трактатах Луки Пачоли “О божественной пропорции” и его последователя Альбрехта Дюрера, написавшего «Четыре книги о пропорциях человека». Следует обратить внимание на связь динамической анатомии , теории пропорций, сферической перспективы, описанных в анатомических кодексах Леонардо да Винчи с его композиционными и колористическими решениями в живописи.
При рассмотрении специфики ренессансной теории искусства важно обратить внимание на дидактические цели, направленные на решение просветительских задач. В связи с этим интерес представляют «Диспуты» Б. Варки, понимавшего искусств как науку, способную к врачеванию душ.
Аналогичные мысли высказывались Марсилио Фичино в трактате «О троичности бытия». Важно проследить влияние ренессансного неоплатонизма на теоретические взгляды Микеланджело, Д. Вазари и формирование теории рисунка как «отца трех искусств» и понятия грации, как основы совершенной пропорции.
Письменное задание 3.
1) Охарактеризуйте отношение к античному наследию Ф. Петрарки и Ф. Бъондо и объясните роль гуманистической историографии в развитии ренессансной теории искусства. Приведите цитаты, подтверждающие вашу мысль.  
Франческо Петрарка – итальянский поэт XIV века, ставший основателем раннего гуманизма. Считая наставником писателя-монаха Варлаама Калабрийского, он сыграл большую роль в итальянском Проторенессансе и стал культовым поэтом Средневековья. 

Петрарка до совершенства довел саму форму сонета -14-строчника с рифмовкой abba abba cde cde, за которым на века закрепилось понятие «петраркистского». И тем самым породил само понятие «авторского сборника стихов» как отдельной смысловой и материальной сущности. Canzoniere оказалась той самой книгой, для которой полтора века спустя создатель современной книжной индустрии Альд Мануций изобрел убористый шрифт «курсив» (по легенде — имитирующий почерк Петрарки) и стал печатать их книжечкой малого формата — «покетбуком». Таким образом, уединенный гуманитарий оказался, говоря по-современному, драйвером индустрии, а его Canzoniere — бестселлером: в неизменном виде альдина Петрарки переиздавалась тоже столетиями — она была приторочена к седлу елизаветинского аристократа и поэта Филипа Сидни, когда он поехал в Нидерланды на войну, с которой ему не суждено было вернуться, лежала в дорожных сундуках Гёте и Батюшкова, когда они отправились в Италию. И наконец полтысячелетия спустя после появления Canzoniere Пушкин в «Метели» именно ради Петрарки приподнял на минуточку маску скромного основоположника русского реализма Ивана Петровича Белкина, чтобы описать робкую любовь героев «Метели» именно его словами: «Нельзя было сказать, чтоб она с ним кокетничала; но поэт, заметя ее поведение, сказал бы: Se amor non è, che dunque?..
2) Объясните, какое место в ренессансной теории искусства сыграла ревизия и критика архитектурной теории Витрувия. Сравните точки зрения Альберти, Виньолы, Палладио и приведите выдержки из их сочинений, характеризующие отношение к античной теории искусства.
 Ссоциальные и политические противоречия рабовладельческой империи того времени, которые привели к установлению монархического строя при императоре Августе. Архитектура в таких условиях приобретала политические коннотации. «Рим, как центр империи, должен был быть достаточно украшен, чтобы возвеличивать мощь римского владычества и обожествленную особу императора», говорится во введении. С другой стороны, необходимо было решать насущные проблемы благоустройства города, связанные с возведением зданий и дорог. Таким образом, отсутствие собственного римского архитектурного стиля, в этой области Рим все еще оставался одной из провинций эллинистического мира, необходимость высокого уровня технических знаний требовали «нового, подытоживающего освоения эллинистической науки и искусства», чем и явился трактат об архитектуре Витрувия. Принципиально важной в науке об архитектуре Витрувий считает связь практики и теории (fabrica et rationatio), которая мыслится неразрывной. Те, кто пытался «набить руку без научной подготовки, не могли добиться признания, соответствующего их трудам; опиравшиеся же только на теоретические рассуждения и научную подготовку преследуют, очевидно, тень, а не сущность», говорит античный архитектор. Под практикой Витрувий понимает «постоянное и обдуманное применение опыта для выполнения руками человека работ из любого материала по данному чертежу», в то время как «теория заключается в возможности показать и обосновать исполнение в соответствии с требованиями искусства и целесообразности». «Десять книг об архитектуре» поэтому одновременно представляют собой как практическое руководство, техническую энциклопедию, так и систему теоретических знаний. Формула подлинной архитектуры — соединение теории и практики, из которой и берет свое начало требование энциклопедически, универсально образованного архитектора.
«Десять книг об архитектуре» не были забыты в эпоху Средневековья, история хранит сведения о многих средневековых манускриптах — переводах латинского трактата на разные языки. Содержательно, однако, античный труд не оказал значительного влияния на традицию средневекового строительства. Для цеховой и ремесленной архитектуры работа римского архитектора могла представлять не более чем технический интерес. Что касается идеи энциклопедичности и научной образованности архитектора, эпоха Средневековья скорее представляет собой отход или замалчивание этой темы. Архитектор оказался фигурой безымянной, памятники архитектуры скорее были связаны с именем заказчика. Ситуация меняется с наступлением эпохи Ренессанса. Как источник знаний об античности и как автор идеи всесторонне развитой личности, Витрувий оказался настоящей находкой для гуманистов. Художники Возрождения, действительно, хорошо уловили особенности витрувианской теории архитектуры. Ордерная теория, которую римский писатель относил к одному из первых основополагающих принципов построения здания, стала основой для нового архитектурного сознания. Идея связи научного знания с талантом применять его на практике легла в основу архитектурной мысли XV в., архитекторы и художники ориентировались на формулу гуманистического uomo universale. Леон Баттиста Альберти (1404—1472) удачно повторил опыт своего предшественника и воплотил в «Десяти книгах о зодчестве» (1452, впервые опубликовано 1485) идею энциклопедии архитектуры, чем заслужил прозвище «итальянского Витрувия».  Альберти во многом опирается на учение своего античного предшественника, но, в свою очередь, его собственное появление ознаменовало начало нового этапа в развитии архитектурного стиля и образа архитектора, в частности. В отношении архитектурных и скульптурных студий Альберти был свойственен ренессансный реализм.

Следуя за Витрувием, Виньола и Палладио, все размеры в ордерах определяют при помощи модуля. У Виньолы модуль равен нижнему радиусу колонны и делиться  в простых ордерах на 12 парт (частей), в сложных ордерах – на 18 парт.
У Палладио модуль равен нижнему диаметру колонны в тосканском, ионическом, коринфском и композитном ордерах. Этот модуль делится на 60 минут (частей). В дорическом ордере за модуль Палладио принимает нижний радиус колонны и делит его на 30 минут. (Позднее эту систему упростили и стали делить модули всех ордеров на 30 парт.)

При свободно стоящих колоннах в состав ордера входят колонна и антаблемент. При сочетании колоннады с аркадой в состав ордера, помимо колонны (превращающейся в полуколонну) и антаблемента, входит еще пьедестал.

Общая высота антаблемента у Виньолы равна одной четверти высоты колонны в простых ордерах и одной пятой высоты колонны в сложных ордерах.

Общие пропорции колонн коринфского и композитного ордеров у Виньолы одни и те же. У Палладио же пропорции колонн изменяются в пределах всех пяти ордеров. Поэтому на приведенной ниже схеме ордеров ордера по Виньоле изображены в составе четырех ордеров (без композитного), а схемы ордеров по Палладио в составе всех пяти ордеров. Схему ордеров чертятся или в общей высоте, или в общем модуле.
3) Прокомментируйте ренессансный тезис : пропорциональность, как принцип природы. Сравните концепции Л. Пачоли, Леонардо да Вичи, А. Дюрера и приведите выдержки из сочинений.
  Леонардо да Винчи повсеместно считается Человеком Возрождения, полиматом (polymathēs – человек универсальный, греч.), искушенным в самых различных областях искусства и науки – он был не только гениальным живописцем, но и инженером-конструктором, анатомом, писателем, философом  и т.д. Это  нарицательное: говорят «Человек Возрождения», и сразу перед глазами встает Леонардо с его механическими чертежами. Леонардо был на 19 лет старше, но умер он всего на 8 лет ранее – Дюрер прожил относительно недолгую жизнь. Дюрер осуществил годичное путешествие в Италию в молодости, так что не исключено, что он слышал о Леонардо и даже видел его работы, однако в своих письмах друзьям он не упоминает этого. Нельзя сказать, что о своем пребывании в Италии он отзывается с восторгом – только пара художников заслужила его похвалу, сами же итальянцы ему не понравились вообще (в отличие от итальянской моды). Леонардо написал небольшой трактат «О Земле, Луне, Солнце» и открыл причину «пепельного отсвета» темной стороны луны. Дюрера также эта тема интересовала – он создал карты неба с созвездиями.
Да Винчи: "Природа распорядилась в строении человеческого тела следующими пропорциями: длина четырёх пальцев равна длине ладони,
четыре ладони равны стопе, шесть ладоней составляют один локоть,
четыре локтя - рост человека. Четыре локтя равны шагу, а двадцать четыре ладони равны росту человека. Если вы расставите ноги так, чтобы расстояние между ними равнялось 1/14 человеческого роста, и поднимите руки таким образом, чтобы средние пальцы оказались на уровне макушки, то центральной точкой тела, равноудаленной от всех конечностей, будет ваш пупок. Пространство между расставленными ногами и полом образует равносторонний треугольник…»

Дюрер: «…Я намерен выбрать легчайший известный мне путь, чтобы показать, ничего не утаивая, как следует измерять и расчленять человеческую фигуру. И я прошу также всех, кто владеет основами этого искусства и может показать это своими руками, изложить это ясно для всех, чтобы не нужно было больше идти длинным и трудным путём. Я надеюсь зажечь здесь маленький огонёчек. И если все вы будете вносить в это искусные улучшения, со временем из него может быть раздуто пламя, которое будет светить на весь мир».
4) Сравните дидактические задачи, которые ставили перед произведением искусства и архитектуры Л. Б.Альберти, Леонардо да Винчи, Б. Варки, М. Фичино, приведите цитаты, подтверждающие их точки зрения.  
По мысли Фичино, красота «никогда не соединилась бы с материей, если бы не испытала воздействия трех бестелесных приготовлений – порядка, меры и формы». Они – именно «приуготовления», в том смысле, что они «готовят» тело к принятию благодатной красоты. Порядок – естественное положение всякой части тела, мера определяет ее среднюю величину, а форма обретается в «радостном согласии света, тени и линий». Только таким образом устроенное тело способно принять красоту. «Архитектор вначале представляет себе понятие здания и как бы идею его в своей душе».
У Леонардо да Винчи в «Трактате о живописи» есть знаменитое рассуждение, посвященное «игре воображения», «господином» которой является художник: «Все, что есть во Вселенной, в сущности, в действительности или в воображении, все то он имеет вначале в уме, а после в руках; а они настолько превосходны, что в одно и то же время создают такую же пропорциональную гармонию в одном-единственном взгляде, какую образуют предметы [природы]».

У Альберти есть «Десять книг о зодчестве», в которых он излагает свои эстетические воззрения. Вот, например, он пишет: «Нельзя найти человека столь несчастного и столь косного, столь грубого и неотесанного, который не восхищался бы прекрасными предметами, не отдавал бы предпочтения наиболее украшенным, не оскорблялся бы безобразными, не отвергал бы всего неотделанного и несовершенного».

Чувство красоты, по мнению Альберти, является едва ли не врожденным. Но каков онтологический статус красоты? Откуда она? Где ее исток? Оказывается, она не трансцендентна, присуща вовсе не Богу, а содержится в обыкновенных материальных вещах: красота – «нечто присущее и прирожденное телу, разлита по всему телу в той мере, в какой оно прекрасно». Мы поэтому не должны помышлять о восхождении к трансцендентным высотам посредством созерцания красоты. Если мы куда-то и восходим при этом, то лишь к Природе как таковой – «лучшему мастеру форм». И художник здесь может быть только «подражателем» Природы. Так воспроизводится в теории Альберти аристотелева идея мимезиса, а вместе с нею – и близкий к античности пантеизм, ибо природа у Альберти – это скорее некое божество, чем простая совокупность материальных явлений.
С точки зрения Фичино, красота не может быть сведена к внешней гармонии (пропорциональности, мерности и т.п.), то, кажется, у Альберти она именно в такой гармонии и заключается. Альберти много занимался теорией архитектуры. Он писал в своем большом сочинении под названием «О зодчестве», что есть три элемента, составляющих красоту любого архитектурного сооружения: число (numerous), ограничение (finitio) и размещение (collocatio). Но красота – больше, чем эти элементы. «Есть и нечто большее, – пишет Альберти, – слагающееся из сочетания и связи всех этих трех вещей, нечто, чем чудесно озаряется весь лик красоты. Это мы назовем гармонией (concinnitas), которая, без сомнения, источник всякой прелести и красоты. Ведь назначение и цель гармонии – упорядочить части, вообще говоря, различные по природе, неким совершенным соотношением так, чтобы они одна другой соответствовали, создавая красоту. Вот отчего бывает, что, когда гармоничное, путем ли зрения, или слуха, или как-нибудь иначе, предстанет перед душою, мы его чувствуем сразу. И не столько во всем теле, в целом или в его частях, живет гармония, сколько в самой себе и в своей природе, так что я назвал бы ее сопричастницей души и разума». 
а) Важно, что гармония есть начало, заключенное в природе, и именно благодаря этому она сопричастна душе и разуму; ср.: «Ибо все, что производит природа, все это соизмеряется законом гармонии. И нет у природы большей заботы, чем та, чтобы произведенное ею было вполне совершенно. Этого никак не достичь без гармонии, ибо без нее распадается высшее согласие частей».
б) важно также, что гармония, по мысли Альберти, есть, видимо, некоторая общая объективная закономерность, по которой соединяются и согласуются в высшем согласии части предметов. Любопытно, что, как отмечает А.Ф. Лосев, комментируя это положение Альберти, гармония не есть само согласование, а есть «некоторая потенция, неисчерпаемая и первичная»;
в) актуализацией гармонии является красота

Таким образом: Альберти различает гармонию и красоту (первая – возможность и причина второй, вторая – реализованность первой), но добавим, что он еще различает красоту и украшение: «…Украшение есть как бы некий вторичный свет красоты или, так сказать, ее дополнение. Ведь красота – нечто присущее и прирожденное телу, разлита по всему телу в той мере, в какой оно прекрасно, а украшение скорее имеет природу присоединяемого, чем прирожденного.
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ТЕМА 4. Теория искусства в контексте стилевых концепций маньеризма, барокко, классицизма.
Рекомендации к изучению: При подготовке данной темы следует обратить внимание на содержание и основные этапы развития стилевых концепций маньеризма, барокко, классицизма.
В связи с этим нужно рассмотреть методы переосмысления античной традиции и ренессансного наследия в рамках маньеризма, барокко и классицизма. В связи с этим следует обратить внимание на теоретические взгляды Федерико Цуккаро и его трактат «Идея живописцев, скульпторов и архитекторов». Среди теоретических положений трактата следует выделить религиозно-мистический аспект стиля барокко, основанный на принципах «субъективного видения мира художником»,понятие «внутренней формы», или «внутреннего рисунка», возникающих в воображении художника не под воздействием впечатлений от природы, а таинственным образом, из состояния души: «Disegno - segno di Dio in noi» ( «Рисунок есть знак Бога в нас»).
Развитие теории «Disegno - segno di Dio in noi» можно проследить на материале сочинения Дж. П. Беллори “Идея живописца, скульптора и архитектора, избранная от естественных красот, превосходящая природу” утверждавшего эмблематическое родство поэтического текста и живописной композиции.
Рассмотрение теоретических основ классицизма следует начать с
теории «модусов» Н. Пуссен, изложенной им в письме к Шан, а также литературного манифеста классицизма в «Поэтическом искусстве» (1674) Н. Буало.
Развитие классицистической теории изобразительных искусств прослеживается в «Беседах о наиболее знаменитых живописцах, старых и новых» А. Фелибьена, творческом методе Ш. Лебрена и «Курсе архитектуры» Франсуа Блонделя. Нужно обратить внимание на методы пересмотра канонов догматического классицизма прослеживается в
теоретические взгляды Клода Перро в его сочинении «Ордер пяти видов колонн согласно методе древних».
Для уяснения своеобразия теоретических направлений рубежа XVII-XVIII ст. показательна полемика «древних» и «новых» а основе которой лежит спор о превосходстве новых французских поэтов над древними греческими и римскими, так как они сумели соединить красоту античной формы с разнообразием и высокой нравственностью содержания. В связи с этим следует обратить внимание на поэму Ш. Перро «Век Людовика Великого», как манифест партии «новых», в которой отстаивается идея прогресса в литературе и превосходства современной литературыперед греко-римской. Как образец протеста «древних» показательна поэма-трактат«Поэтическое искусство Н. Буало, утверждающая цель искусства - прославление разума, которому должны подчиниться фантазия и чувство.
Как пример стилевых противоречий в изобразительном искусстве важно рассмотреть полемику «пуссенистов"-Ш. Лебрен и "рубенсистов" - П. Миньяр и Роже де Пиль. Особое внимание следует обратить на теоретические взгляды Роже де Пиля и его сочинения «Краткое жизнеописание живописцев с рассуждениями об их творениях» и «Весы живописные».
На примере теоретических суждений Дж. Локка и его последователей - А. Э. Шефтсбери, Ф. Хатчесона важно проследить зарождение идей Просвещения. Связи с этим нужно обратить внимание на основные понятия просветительского учения: «общее благо», «естественный человек», «естественное право» как понятия, «естественная религия» (деизм), «общественный договор». Пропаганда идей о прирождённом равенстве людей. Влияние этих идей отражено в сочинении У. Хогарта «Анализ красоты», главная идея которого изучение многообразия природных форм как теоретической основы реализма.
Важно отметить влияние идей Дж. Локка на формировании теории искусства французского и немецкого Просвещения.
В связи с этим нужно проследить влияние идей Локка на теоретические взгляды Ж.-Б. Дюбо и Д. Дидро. На примере Ж.-Б. Дюбо сочинений «Критические размышления о поэзии и живописи», Дидро «Письмо о слепых в назидание зрячим»(1749) , «Салоны»(), «Опыт о живописи» и важно уяснить теоретическое содержание идей Просвещения, уделявшего особое внимание искусству, как способу морально-чувственного воспитания нового человека. Особое внимание нужно обратить на теорию чувственного познания действительности и роль практического опыта.
Для уяснения особенности теории искусства немецкого Просвещения.
Следует рассмотреть диспут Г. Э.Лессинга и И. И.Винкельмана о роли чувства и разума в искусстве и формировании теоретических основ немецкого Просвещения. В связи с этим важно отметить труд Лессинга «Лаокоон, или о границах живописи и поэзии» как развитие идей Ж. Б. Дюбо и как первый опыт разграничения специфики образного языка словесных и изобразительных искусств. Сравнение античной скульптурной композиции Агесандра «Лаокоон» и описания образа Лаокоона в поэме Вергилия «Энеида». Труды Винкельмана «История искусства древности» «Заметками об истории искусства» важны как пример изложения теоретических основ неоклассицизма. Использование Винкельманом
Для ознакомления с влиянием идей просвещения на русскую культуру и теорию искусства XVIII в. следует обратить внимание на деятельность Н. И. Новикова в журналах «Трутень», «Живописец», «Санкт-Петербургские учёные ведомости», «Утренний свет», на переписку Екатерины II с Д. Дидро, Вольтером и обсуждение роли искусства в эстетическом воспитании «нового человека» . Важный аспект в развитии русской теории искусства связан с деятельностью М. В. Ломоносова. Важно рассмотреть его критику «классической» теории трех "речений" в трактате «Риторика», а также методы использование естественнонаучных опытов при разработке теории света, цвета, пропорции в сочинениях "Слово о пользе химии" , "Предложение о учреждении здесь мозаичного дела". Среди переводов на русский язык иностранных трактатов, оказавших влияние на русское искусств XVIII в. следует обратить внимание на «Понятие о совершенном живописце служащее основанием судить о творениях живописцев» Роже де Пиля в переводе А. Иванова.
Письменное задание 4
1) Объясните какова роль концепции «Disegno - segno di Dio in noi» в развитии теории искусства XVI-XVII вв.
Основой программы стиля барокко стала эстетическая теория, сформировавшаяся в искусстве маньеризма. Маньеризм как новый тип художественного сознания, а не просто стиль или направление в искусстве второй половины XVI века впервые в истории культуры ставит проблему соотношения между богоподобным художником-творцом и окружающим его миром. Одним из первых теоретиков этого течения стал итальянский живописец, поэт и историограф Джан Паоло Ломаццо (1538-1600), который в своем «Трактате об искусстве живописи» (1584) обосновывает использование новых формальных приемов: удлиненность пропорций фигур, «змеевидную линию» (linea serpentinata). Другой еще более важный для нас итальянский художник и теоретик – Федерико Цуккари (ок. 1542-1609), автор трактата «Идея живописцев, скульпторов и архитекторов» (1607), делает попытку вывести маньеристический образ мышления на уровень метафизики. Он выдвигает понятие «внутренней формы», или «идеи», «внутреннего рисунка», возникающих в воображении художника не под воздействием впечатлений от природы, а таинственным образом, из состояния души. Присущая душе художника идея есть ни что иное, как божественный знак или "искра" (scintilla della divinita), данная душе как чистая форма, как источник творчества вообще. Ф. Цуккаро для обоснования этого маньеристского тезиса придумал этимологию: «Disegno – segno di Dio in noi» («Рисунок есть знак Бога в нас») [т.н. «теория disegno»].

Теория барокко возникла как обобщение опыта уже существовавшей литературы. Первым издал книгу по поэтике барокко Перегрини (в 1639 г.), через три года увидело свет сочинение испанца Грасиана «Искусство острого разума», и примерно в эти же годы Тезауро набрасывает план и формулирует основные идеи центрального для барокко трактата «Подзорная труба Аристотеля», который он напечатал только в 1655 г. Это сочинение Тезауро совершенствовал в течение четырех десятилетий и считал его главным трудом своей жизни. С 1655 до 1704 г. оно переиздавалось шесть раз, не считая двух латинских переводов.

Отвергнув «Поэтику» Аристотеля, Тезауро обратился к его «Риторике» и в ней нашел элементы, которые использовал для создания своей эстетической системы.

Тезауро настойчиво повторяет, что искусство «быстрого разума» [его «быстрый разум» это талант, гениальность] независимо от логики и логических построений. Мир поэтических созданий, порожденных фантазией, живёт своими особыми законами, отличными от законов мышления. Тезауро создал довольно стройное учение об Остроумии, "о его корнях, о высшем его роде, а также о главных его ответвлениях и видах". Он пишет, что важно найти истоки остроумия и показать "почву, его породившую". Цель своего исследования Тезауро видел в том, чтобы "до тонкости определить причины, по которым одни произведения прекрасны, другие же полны недостатков, и показать, почему одни порождают отвращение, а другие вызывают аплодисменты". Переводя его мысль на язык современной эстетики, мы бы сказали, что итальянский теоретик Сеиченто хотел определить содержание категорий прекрасного и отвратительного и сформулировать понятие эстетического идеала своего времени.

Остроумие, создавшее произведения мастеров "нового искусства", Тезауро понимает как одно из проявлений Разума. Из двух главных качеств Остроумия - Прозорливости и Многосторонности - Тезауро особенно ценил последнее. Прозорливость проникает в затаённые свойства предметов: "в субстанцию, материю, форму, случайность, качество, причину, эффект, цель, симпатию, подобное, противоположное, одинаковое, высшее, низшее, а также в эмблемы, собственные имена или псевдонимы". Многосторонность же быстро схватывает все эти сущности и их соотношения, она "их связывает и разделяет, увеличивает или уменьшает, выводит одно из другого и с поражающей ловкостью ставит одно на место другого". Тезауро решается сравнить этот процесс с искусством фокусника. Все эти свойства присущи Метафоре, которая является "матерью Поэзии, Остроумия, Замыслов, Символов и героических Девизов".

Люди, наделённые быстрым разумом, "кроме чудесных исключений, обычно несчастливы". И если житейски искушённая Прозорливость "ведёт людей к важным должностям и благоденствию" - "острота ума отправляет их в богадельни". И тем не менее, продолжает свои рассуждения Тезауро, "многие предпочитают славу Остроумия всем благам Фортуны".

Система быстрого разума и вся поэтика Тезауро держатся на Метафоре. В её высшем символическом значении Метафора становится последней целью Остроумия, которому приходят на помощь другие риторические фигуры, и прежде всего кончетто - уменье сводить несхожее. Пытаясь установить различные виды и роды Метафор и найти некую метафорическую иерархию, Тезауро обращается не только к литературе, но и к современному зодчеству. Простое подражание симметрии природных тел не способно вызвать к жизни гениальные картины или скульптуры. Только те создания заслуживают "титла гениальных", которые являются "плодом острого разума". Это проявление Остроумия наблюдается в необычных украшениях на фасадах зданий, в капителях колонн... и Тезауро перечисляет признаки барочного стиля в архитектуре: "капители, изобилующие листьями, фригийские узоры, триглифы, фризы на колоннах дорического ордена, большие маски, кариатиды...". Он называет их "метафорами из камня, молчаливыми символами, которые способствуют прелести творенья, придавая ему таинственность". Остроумная изощрённость архитекторов заставляет саму Природу завидовать созданиям их рук. Таким образом, украшения ведут человека к постижению символической метафоры, но это только первый шаг. Украшения переходят в большую архитектуру, составляют с ней одно неразрывное целое.

Вкус эпохи сказывается в любовании автора деталями убранства интерьеров, мелкими украшениями, не связанными непосредственно с зодчеством, фигурной чеканкой на золотых и серебряных вазах, узорным шитьём драпировок, инкрустациями, резьбой по камню, даже формой и узорами блях на сбруе лошадей, если они исполнены рукою мастера.

Остроумный замысел (кончетто) Тезауро объявляет божественным, так же как и "быстрых разумом" творцов искусства. "Из несуществующего они творят существующее, из невещественного - бытующее, и вот - лев становится человеком, орёл - городом. Они сливают женщину с обличьем рыбы и создают сирену как символ ласкательства, соединяют туловище козы со змеёй и образуют химеру - иероглиф, обозначающий безумие".

Внешние изображения должны способствовать выражению разнообразных душевных состояний и открывать разуму новые проблемы. Этому служат немые произведения живописцев и скульпторов, затем драма, где эффект выразительности усиливается словом и жестом, картина, сопровождаемая девизом или иным объяснением, и, наконец, пантомима. Жизнь не только сон, считает Тезауро, она - театральное действо. Отсюда проистекает требование в искусстве декоративности, яркости, неожиданности, воздействующих на все чувства человека.

Тезауро стремился построить теорию искусства, которая вела бы к постижению всемирного символа, Божественной Метафоры, восходя по ступеням познания от видимого к ощущаемому, от ощущаемого к произнесённому слову и музыкальной фразе, от внешнего к сокровенному. Вершиной искусства следует считать звучащее слово, которое Тезауро торжественно называет "поэмой Бога". Эта идея восходит к неоплатонику Плотину.

Быстрый разум, или гений, Тезауро понимает как способность, аналогичную творческой способности Бога. Подобно Богу, гений творит образы и миры. Не есть ли сам вседержитель - "остроумный оратор", который смеётся над людьми и над ангелами, предлагая разные героические предприятия, символы фигур и высочайшие свои кончетто? - вопрошает Тезауро. Гениальность свойственна не только людям, она заложена и в природе. Одарённая гениальными мыслями, природа изображает на огромном голубом щите небес символы и остроумные свои тайны. Посвящённый в тайны природы постигает её остроумные замыслы, выраженные в числах, то звучащие, то немые.

Сам господь Бог создает мир метафор, аналогий и кончетто, которые представляются непосвящённым простыми украшениями, в то время как речь идёт о сотворении мира! Эти сравнения, метафоры и кончетто почерпнуты из неисчерпаемых запасов мировой аналогии. Мы видим, таким образом, что Метафора Тезауро имеет мало общего со значением этого слова в эпоху Ренессанса. В философии Тезауро качествами Бога нередко наделяется природа, вообще его представления гораздо ближе к античному пантеизму и неоплатонизму, чем к средневековому христианству. Нельзя не отметить удивительной идеологической близости Тезауро и Марино. Бог для них - искусный ритор, дирижёр, художник, рядом с которым становятся наделённые острым разумом мастера искусств. Человек - природа - Бог становятся как бы в один ряд, все они божественны, все они способны к творчеству и наделены гениальностью. Ощущение этого слияния, этого единства, этих взаимных переходов - ибо между Богом, природой и человеком исчезают границы - является характерной особенностью философской мысли Сеиченто. Из подобных концепций рождалось творчество итальянских маринистов и английских поэтов метафизической школы.

2) Охарактеризуйте основные сочинения, посвященные теоретическому обоснованию классицизма XVII-XVIII вв., объясните их концептуальные различия. Приведите цитаты, подтверждающие вашу мысль.
Классицизм — ведущее направление в литературе XVII века. Он зародился в начале XVI века в Италии, в среде университетских ученых, создававших собственные сочинения по законам только что заново прочитанной "Поэтики" Аристотеля. Постепенно из Италии классицизм распространился в другие европейские страны и высшего расцвета достиг в XVII веке во Франции, где в 1674 году Никола Буало опубликовал поэтический трактат "Искусство поэзии", ставший на полтора века непререкаемым сводом требований к литературе.

Часто главной чертой классицизма называют нормативность, требование к художникам следовать всем нормам и правилам классицистической доктрины. Но Буало только обобщил и изящно, афористично сформулировал правила, сложившиеся задолго до него; притом, как видно из самой его поэмы, на практике этим законам не следовали в точности даже самые восхваляемые им литераторы-классицисты. Нормативность следует понимать как следствие отсутствия в классицизме исторического мышления и абсолютной опоры на разум. Классицисты считали, что вечные и неизменные, единые для всего человечества законы разума порождают в сфере прекрасного "хороший вкус"; он уже воплощен образцово и непревзойденно в практике античного искусства, а законы его теоретически сформулированы в "Поэтике" Аристотеля.

Раз существуют вечные и неизменные законы творчества, то художнику остается лишь строго следовать им, изучать их, опять-таки с помощью разума, и подавлять при этом прихоти своей фантазии. Действительность искусство изображает такой, какой она должна быть с позиций разума, — иными словами, классицизм изображает жизнь не такой, какая она есть, а рисует идеал. Жизнь должна предстать в произведении искусства облагороженной, прекрасной, но эстетическое наслаждение не самоцель — классицисты понимают его как сильнейшее средство воздействия на человека, путь к совершенствованию человеческой натуры, воспитанию нравов, а, значит, важнейшая функция искусства — способствовать улучшению общества. Поэтому особое внимание классицисты уделяли театральному искусству, у которого в XVII веке не было соперников по охвату аудитории. Работа для театра имела особое общественное значение — отсюда расцвет драматургии в эпоху классицизма.

Облегченный подход все эти принципы классицизма сводил к одному — к требованию подражания античным авторам, к воспроизведению системы античной литературы. Но верность духу античности не означала, разумеется, простого повторения античных образцов: классицисты учились у античных авторов, но они впитали и уроки Возрождения, и главным образцом для подражания у них все-таки был идеал природы. Рационализм, лежащий в основе классицизма, привел к разработке строгой иерархии жанров, разделению их, в зависимости от материала изображения и употреблявшегося языка, на "высокие " и "низкие", причем смешение жанров не допускалось. Как среди "высоких" жанров (эпопея, трагедия, ода), так и среди "низких" (сатира, басня, комедия) первенствовали во французском классицизме жанры драматургические, то есть трагедия и комедия.

3) Раскройте теоретические аспекты дискуссии между «древними» и «новыми» , «пуссенсистами» и «рубенсистами», приведите цитаты из программных манифестов и теоретических сочинений.
Спор о древних и новых (фр. Querelle des Anciens et des Modernes, буквально «ссора») — полемика во Французской академии конца XVII века вокруг сравнительных достоинств литературы и искусства античности и современности. Сторонникам античности как непреходящего и недостижимого образца («древним») противостояли критики античности и сторонники теории прогресса в литературе и искусстве («новые»). В 1674 году ведущий идеолог «новых» Шарль Перро критиковал трагедию Еврипида «Алкеста» и ставил выше её оперу Ж. Б. Люлли на тот же сюжет. Оппонентом Перро выступил крупнейший трагик эпохи Жан Расин. Создаются национальные академии живописи и музыки, затем Академия надписей и изящной словесности, секретарём которой стал Перро. В 1677 году Академия надписей приняла решение составлять новые монументальные надписи, воспевающие победы короля, на французском, а не на латыни. Возникает идеологема «Великого века» Людовика XIV и небывалого расцвета культуры в его царствование. Эта идея ярко отразилась в оглашённой на заседании Академии 27 января 1687 года поэме Перро «Век Людовика Великого», с которой начинается наиболее острый этап «Спора о древних и новых». В своём программном тексте Перро, начиная с панегирика королю, ставит век Людовика выше века Августа, а искусство времён короля — выше римской классики. В подтверждение своего тезиса Перро ссылается, в частности, и на научно-технический прогресс, подчёркивая, что знания древних о мире были ограниченными или ошибочными. Свои идеи он развил в цикле диалогов «Параллели между древними и новыми в вопросах искусства и наук» 1688—1697, где, в частности, превозносил жанр романа как преемственный по отношению к античному эпосу и прозу вообще. «Новые» высоко ставили творчество трагика Пьера Корнеля, соперника «древнего» Расина; союзниками Перро были брат Корнеля Тома Корнель и его племянник Бернар де Фонтенель, который в 1688 году опубликовал сочинение «Отступление по поводу древних и новых»). 
Решительным оппонентом Перро выступил теоретик классицизма Никола Буало, указавший на низкий уровень некоторых восхвалявшихся «новыми» произведений и на принципиально важную роль индивидуальности и вдохновения по сравнению с ремеслом и техническим прогрессом. Оппонентов «новых», в частности, не устраивала апологетическая позиция Перро, идеализировавшего короля и его режим и пропагандировавшего, по словам современного исследователя, «единообразные и удобные моральные и эстетические условности».
4) Объясните, какую роль играли в теории искусства западноевропейского и русского Просвещения такие понятия, как: «общее благо», «естественный человек», «естественное право» «естественная религия» (деизм), «общественный договор».
Просвещение зародилось в Англии в конце 17 в. в сочинениях его основателя Д.Локка (1632–1704) и его последователей Г.Болингброка (1678–1751), Д.Аддисона (1672–1719), А.Э.Шефтсбери (1671–1713), Ф.Хатчесона (1694–1747) были сформулированы основные понятия просветительского учения: «общее благо», «естественный человек», «естественное право», «естественная религия», «общественный договор». В учение о естественном праве, изложенном в Двух трактатах о государственном правлении (1690) Д.Локка, обоснованы основные права человека: свобода, равенство, неприкосновенность личности и собственности, которые являются естественными, вечными и неотъемлемыми. Людям необходимо добровольно заключить общественный договор, на основе которого создается орган (государство), обеспечивающий охрану их прав. Понятие об общественном договоре было одним из основополагающих в учении об обществе, выработанном деятелями раннего английского Просвещения.
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ТЕМА 5 . Программные манифесты и методы теоретического обоснования романтизма, авангарда, модернизма и постмодернизма.
Природный универсум в художественной теории романтизма.
Рекомендации к изучению: При подготовке данной темы следует обратить внимание на содержание, региональную специфику и пути развития западноевропейской и отечественной теории искусства романтизма, авангарда, модернизма и постмодернизма.
Обращаясь к изучению теоретического содержания искусства
Романтизма следует учитывать тот факт, что это движение возникло в рамках антитезы «классицизм» – «романтизм», как противопоставление классицистического требования правил романтической свободе от правил.
Нужно обратиь внимание на пути переосмысления романтиками таких важных идей Просвещения, как культа природы, свободы чувственных проявлений естественного человека, понимания художника как врожденного гения. Примером манифеста немецкого романтизма явлется сочинение В. Г. Вакенродера «Сердечные излияния монаха — любителя искусств», в котором отказ от «правил красоты» и провозглашается основой творчества искреннее чувство. Особое внимание следует уделить «Философия искусства» Ф. Шеллинга как теоретическому обоснованию самоценности духовно-творческой жизни личности, идеи слияния философии, искусства и религии .
Влияние натурфилософских идей прослеживается в «Учения о цвете» (1810) Гете и в ээсе Ф. О.Рунге «Шар цветов, или Конструкция соотношения всех смешанных цветов и их родственных связей, с приложением опыта выведения гармонии соотношения красок»(1810). Влияние философии искусства Шеллинга следует проследить на материале писем К.-Д. Фридриха, К.-Г. Каруса. Иррационалистическую теорию искусства продолжает развивать А. Шопенгауэр. В его «Мира как воля и представление» следует обратить внимание на теорию творческой интуиции, как способности художника постигать внутренние законы бытия скрытые за видимой оболочкой явлений, что станет предпосылкой для формирования теорииабстракции.
При рассмотрении специфики английского романтизма в трудах представителей У. Вордсворта и С. Кольриджа, Дж. Рескина нужно обратить внимание на влияние натурфилософских идей Шеллинга, проанализировать их рассуждения о роли естественных наук в теории и художественной практике.
При изучении теоретических особенностей французского романтизма следует учитывать его социально-политическую направленность, связанную с разочарованием в идеях социального, промышленного, политического и научного прогресса. Примером поэтической апологии христианства является трактат Р. Шатобриана «Гений христианства», в которой обосновывается роль религии в развитии искусства и наук, способность религии сообщать писателю прекрасные формы, а художнику совершенные образцы.
Обращаясь к изучению теории искусства романтизма в России следует обратить внимание на теистические взгляды В. А.Жуковского, изложенные в сочинениях «О молитве», «О внутренней христианской жизни», в письме к Гоголю «О поэте и современном его значении», как манифесте русского романтизма. Теория изобразительного искусства романтической концепции живописи и архитектуры представлена в сборнике «Арабески» Н. В.Гоголя.
Импрессиони́зм (фр. impressionnisme, от impression — впечатление) , как двойная революция в живописи: в видении мира и в живописной технике. Влияние фотографии и открытий в области хроматической природы света на
Влияние фотографии и открытий в области хроматической природы света на теорию цвета. Эпистолярное наследие К. Моне, Э. Мане, О. Ренуара.
П. Сезанн, В. Ван Гог, П. Гоген и теоретическое обоснование постимпрессионизма (от лат. post - после и импрессионизм). Трактат Гогена «Ноа Ноа» как путь к преодолению эмпиризма художественного мышления и отход от импрессионистической фиксации отдельных мгновений жизни к воплощению ее длительных состояний, материальных и духовных констант.
При изучении теоретических направления авангарда следует учитывать, что термин аванга́рд (фр. Avant-garde, «передовой отряд») это обобщающее название художественных течений в искусстве рубежа XIX-XX вв. При анализе теоретических манифестов представителей авангарда следует учитывать экспериментальный характер искусства, его выход за рамки классической эстетики, семантизацию художественных техник и материала.
Экспериментальный характер художественных направлений авангарда. Выход за рамки классической эстетики, использование оригинальных, новаторских средств выражения. Программная семантизация художественных техник и материала. А. Матисс () и теоретическое обоснование фовизма (от фр. fauve - дикий). Разработка концепции субъективного цветовосприятия, разрыв с оптическим цветом в эссе «Записки о живописи» (1908) .
Василий Кандинский и Франц Марк об освобождении искусства от академических традици. Теоретическое обоснование экспрессиони́зма (от лат. expressio, «выражение») как искусства, направленного на передачу повышенной эмоциональной экспрессии в публикациях альманаха «Синий всадник»(1911). Связь экспрессионизма с теорией театра, танца и музыки.
В связи с развитием в авангарде интереса к абстракции следует ознакомиться с работой В. Воррингера «Абстракция и вчуствование. Исследование психологии стиля» (1909) в которой произведение искусства - равноценный природе организм, а отказ от натуроподобия - высший критерий эстетического совершенства, трансцендирующего, обращенного сверхреальной "абстракции".
Например при анализе кубизма следует рассмотреть эссе Г. Апполинера, Ж. Брака, П. Пикассо, их суждения о методах преобразования кубистического пространства в геометрические сотавляющие. В связи с этим следует обратить внимание на связь кубизма со средневековой геометрией (см. альбом Виллара де Оннекура). В связи с этим важно ознакомиться с содержанием таких эссе Апполинера как: «Кубисты», «О предмете современной живописи».
При анализе теории футуризма следует обратить внимание на то, что главная идея футуризма - отказ от кубического анализа и стремление к непосредственному эмоциональному выражению динамики современного мира, художественные принципы — скорость, движение, энергия, передача движения путём наложения последовательных фаз на одно изображение —принцип симультанности. При анализе специфики русского кубофутуризма следует обратиться к анализу теоретических эссе группы будетлян: «Пощечина общественному вкусу», сборнику Д. Бурлюка «Энтелехизм», статье Малевича «К вопросу о подражании в искусстве»,
При анализе теоретических основ абстрактного искусства целесообразно сопоставить концептуальные взгляды В. Кандинского, изложенные в статье «О духовном в искусстве», П. Мондриана в эссе « Нео-пластицизм: основные принципы пластического равновесия», К. Малевича -«Супрематизм. Мир как беспредметность, или Вечный покой», Эль Лисицкого, в работе “А. и пангеометрия”.
Эстетика техницизма и теоретические особенности пуризма, функционализма следует изучать на материале таких сочинений Ле Корбюзье, А. Озанфана, как « После кубизма», «Современная живопись ». Концептуальное обоснование школы Баухауз изложено В. Гропиусом работах «Теория и организация Баухауз», « Тотальная архитектура и « Аполлон в мире демократии».
Развитие идей Баухауза наглядно представлено в форкурсе И. Иттена. Концепция восприятия содержательности через цвет и форму изложена в книгах «Искусство цвета» и «Искусство формы».
Концепция ВХУТЕМАС и методы разработки анализа семиотических аспектов языка искусства следует проследить в процессе ознакомления с курсом лекций Флоренского для ВХУТЕМАС «Анализе пространственности и времени в художественно-изобразительных произведениях» и работами Фаворского «Анализ зрения. Изобразительная плоскость. Определение конструкции и композиции», «О перспективе и возможности композиции при перспективном изображении», методических записках к «Курсу композиции». Эволюция семиотического анализа как метода изучения закономерностей движения и преобразования текстовых и знаковых форм в культуре и искусстве целесообразно проследить на материале концептуальной разработки теории семиотической схемы. Этапными с этой точки зрения являются работы К. Леви-Стросса “Мифологичные. Сырое и вареное” М. Шапиро “Некоторые проблемы семиотики визуального искусства”, Ю. М.Ломана «Семиотика кино и проблемы киноэстетики» , Б. Успенского “Семиотика иконы”, М. Баксандалла “Узоры интенции»,
Р. Барта “Риторика образа”, “Camera Lucida”. При анализе теоретического содержания этих работ нужно обратить внимание на принцип толкования изображения как знаковой системы, как поля трансформирующихся смыслов.
При изучении концептуальной эволюции художественных практик модернизма и постмодернизма важно уяснить роль теории бессознательного, получившей широкое распространение в культуре ХХ в.
В связи с этим следует ознакомиться с культурным психоанализом З. Фрейда. Особое внимание нужно обратить на теорию свободных ассоциаций, сновидений, трактованных Фрейдом как способы обнаружения скрытого содержания. Среди работ по психоанализу культуры следует обратить внимание на «Художник и фантазирование», «Тотем и табу» и др. Идеи Фрейда наглядно представлены в целом ряде художественных направлений модернизма и постмодернизма. Метод свободных ассоциаций прослеживается в концептуальным обосновании сюрреализма. Об этом гласит «Манифест Сюрреализма» А. Бретона, « 50 секретов магического мастерства» и «Дневник одного гения» С. Дали.
В постмодернисткой теории метод свободных ассоциаций определил разработку теории деконструкции Ж. Дерриды, в основе которой лежит идея подрыва логоцентрической иерархии и раскрытия вытесненных и подавленных свойств языка. Для ознакомления с теорией деконструкции важно ознакомиться с такими эссе и книгами Дерриды, как «Страсти по Фрейду», «Грамматология», «Истина в живописи», « Почтовая открытка». Теория искусства рассматривается как письм, основанное на безличной техники записи; пустой повторяемости, как условия существования любых знаков. Теоретическое осмысление ацентрической природы художественных образов и видов искусства следует проследить в работах Ж. Делеза, Ф. Гватари «Что такое философия?», «Кино 1. Образ движения. Кино2.Образ время». При изучении концепций важно обратить внимание на понятия ризома, шизоанализ, движение, время. Теория символизация бессознательного как схемы «реальное» — «воображаемое» — «символическое» - модели «колец Борромео» представлена в работах Ж. Лакана “Семинары 1-17”(), «Телевидение» . При изучении теории Лакана следует обратить внимание на его трактовку художественного текста –как моста между структурностью и бессознательным. Восприятие произведения искусства подобно психоаналитической беседе. Подобные идеи разрабатывает на материале архитектурной теории Ч. Дженкс и У. Эко. При ознакомлении с концепцией Дженкса в книге “Язык архитектуры постмодернизма” и Эко «Отсутствующая структура» следует обратить внимание на его обоснование гибридных типов искусства и концепцию "диссонантной красоты" и "дисгармоничной гармонии".
Письменное задание 5
1. Объясните какова роль религии и природного универсума в художественных теориях романтизма. Приведите цитаты из произведений Шеллинга, И. Гете, Р. Шатобриана, В. Жуковского, Н. Гоголя.
Романтизм как идейное и художественное направление в европейской культуре конца XVIII-XIXв. переосмыслил идеи Просвещения и утверждение культа природы, чувств и естественного в человеке .Антитеза «классицизм» – «романтизм» показывает противопоставление классицистического требования правил романтической свободе от правил.

В.Г. Вакенродер (1773—1798) «Сердечные излияния монаха — любителя искусств» (1797 г.) - манифест немецкого романтизма: отказ от «правил красоты» и провозглашение основой творчества искреннее чувство. Введение термина «романтизм» Ф. Шлегелем (1772—1829). «Философия искусства»(1802-1805) Ф.Шеллинга(1775-1884) и теоретическое обоснование самоценности духовно-творческой жизни личности, идея слияния философии, искусства и религии с одухотворённой и целительной природой.

И.В.Гете(1749-1832) и влияние натурфилософских идей на концепцию «Учения о цвете» (1810) . Ф.О.Рунге (1777-1810) – разработка схемы цветовой гармонии в трактате «Шар цветов, или Конструкция соотношения всех смешанных цветов и их родственных связей, с приложением опыта выведения гармонии соотношения красок»(1810). Развитие иррационалистической традиции в философии искусства А. Шопенгауэра (1788-1860) . Понимание искусства как результата синтеза рационального и интуитивного мышления, западной и восточных культур в работе «Мира как воля и представление» (1819). Теория творческой интуиции, как способности художника постигать внутренние законы бытия скрытые за видимой оболочкой явлений. Цель искусства состоит в создании иллюзии красоты и в освобождении души от страданий жизни. Английский романтизм и разработка его теоретических основ представителями «Озерной школы» У. Вордсвортом (1770-1850) и С. Кольриджем (1772-1834). Влияние на английских теоретиков романтизма философских идей Шеллинга. Природа как источник «чистейшей страсти и веселья». Теория изобразительного языка искусства У.Блэйка (1757-1827) . Дж. Рескин (1819-1900) о роли естественных наук в теории и художественной практике в работах «Художественный вымысел: прекрасное и безобразное», «Современные художники» (1843-1860), «Лекции об искусстве»(1870).

2. Объясните в чем заключаются своеобразие теоретического обоснования беспредметности в трудах В. Воррингера, В. Кандинского, П. Мондриана, К. Малевича.
 Воррингер писал, что истинное, духовное искусство всегда тяготело не к подражанию природе, а к абстракции. По его мнению, в абстрактной живописи и скульптуре искусство, наконец, постигает самое себя. Беспредметность отнюдь не является изобретением ХХ века: способность абстрактного видения была изначально заложена в человеке, о чем свидетельствуют примеры первобытного, архаического искусства, геометрический стиль вазописи Древней Греции и др. Потребность в абстракции – это потребность в самоутверждении и нахождении выхода за пределы видимого. Русские художники ХХ века также совершили «прорыв в бездну подсознательного и извлекли оттуда полузабытую «беспредметную живопись» первобытных времен».  Идея беспредметности в русском авангарде нашла выражение в творчестве Ларионова и Гончаровой, Филонова, Малевича, Поповой, Розановой, Экстер, Лисицкого и, конечно, Малевича и Кандинского. У каждого художника идея беспредметности была обличена в уникальную форму, каждый из них прошел индивидуальный путь от следования миметическому принципу к нахождению абстрактного выражения идеи. Теоретические работы самих художников, в частности, Малевича и Кандинского также перекликаются с идеями, высказанными в трудах Циолковского, Соловьева, Бердяева и др. В своих сочинениях они поднимают вопросы глобального преобразования мира, ищут пути преодоления времени и победы над смертью, рассуждают о трансформации при помощи разума окружающего мира и самого человека. Циолковский писал о создании новой породы человека, которая может жить лишь солнечными лучами: «… для неё было бы достаточно одной лучистой энергии светила. Между тем они и мыслили и жили как мудрецы и были счастливы». Малевич в это время мечтает о сращивании органической материи с механизмом находя общие черты у аэроплана и птицы, змеи и поезда: «Мы можем сравнить аэроплан с птицей, размножающейся на многие разновидности железных птиц и стрекоз; поезда имеют сходство со змеей и делятся на разновидности, как и змеи». Идея единства духовного и материального становится одной из ключевых идей века. Абстрактная живопись позволила выйти на новый уровень художественного воспроизведения. Язык абстракции позволил художественно осмыслить и опредметить абсолютно новые явления, сформировал собственный словарь символических знаков, условно обозначающих идеи, явления и предчувствия нового мира. Идея космоса, новейшие технические открытия и изобретения нуждались в переложении на язык образов. Они составили тот ряд понятий, которые и сформировали основу нового языка и нашли свое выражение в виде символов. Образы вселенной, космоса и единого пространства стали ключевыми в живописи беспредметников. В то же время переосмыслению подверглись архетипические понятия – апокалипсис, разрушение, война, очищение, преображение, святость и др. Взгляд на этот ряд понятий сквозь призму новых знаний о мире позволил дать им новое художественное осмысление.
2. Объясните черты концептуального сходства и различия между теорий БАУХАУЗ и ВХУТЕМАС, опишите концептуальное содержание методов преподавания И. Иттена, П. Флоренского и В. Фаворского.
ВХУТЕМАС (Высшие художественно-технические мастерские) был открыт в 1920 году в Москве в соответствии с декретом Народных Комиссаров, подписанным Лениным. В 1927 году школа поменяла название на ВХУТЕИН (Высший художественно-технический институт), а в 1930 году была закрыта в ходе реорганизации системы высшего образования. Ее директорами были Е.В. Равдель (1921-1923), В.А. Фаворский (1923-1926) и П.И. Новицкий (1926-1930).

Баухауз начал свою деятельность в Веймаре в 1919 году и в 1933 году был закрыт по личному распоряжению Геринга. Таким образом, две школы возникли и развивались независимо друг от друга приблизительно в одно и то же время. Обе школы создавались на базе уже существующих учебных заведений. Баухауз объединил в Веймаре Саксонскую высшую школу изобразительных искусств, основанную в 1860 году, со школой прикладных искусств Хенри ван де Вельде (1906). ВХУТЕМАС вышел из двух традиционных московских художественных учебных училищ Строгановского училища прикладного искусства (1825) и Училища живописи, ваяния и зодчества (1865), преобразованных в 1918 году в Свободные государственные художественные мастерские.

В первой организационной программе ВХУТЕМАСа, утвержденной 26 августа 1920 года, о его задачах говорится: «Высшие государственные художественно-технические мастерские являются учебным заведением, имеющим целью:

а) предоставление учащимся в них высшего художественного и
художественно-технического образования и подготовку
высококвалифицированных художников-практиков;
б) поддержание и развитие в РСФСР искусства и художественных
производств, распространение общих и специальных научных и практических знаний в широких народных слоях».
Декрет Совета Народных Комиссаров РСФСР от 29 ноября 1920 года, характеризуя школу как специальное высшее техническо-промышленное учебное заведение, формулировал задачу более конкретно: «подготовить для промышленности художников высшей квалификации, связать художника с материальным производством и особенно развить те сферы художественной деятельности, которые будут формировать материально-предметный мир, окружающий человека». Изобразительные искусства рассматривались в программах только под углом зрения синтеза всех производственно-художественных дисциплин «в силу объединения всех формообразующих элементов».

По мнению Гропиуса, главным в Баухаузе всегда оставалось «образование в области архитектуры, дизайна и прикладного искусства с целью воспитания художника нового типа, призванного изменить общество». Хотя, как мы уже видели, задачи и цели образования в Баухаузе все же не были неизменными и трансформировались в зависимости от конкретных жизненных ситуаций. Но такого акцента на политехническое образование, который присутствовал в программах ВХУТЕМАСа, в Баухаузе никогда не было. Попытка Майера сориентировать учебный процесс на изучение, в первую очередь, технических дисциплин, была лишь эпизодом. Но, безусловно, общим было желание связать художественное образование с требованиями времени и реальным производством.

Решение задач в области образования и воспитания, заявленных в программах Баухауза и ВХУТЕМАСа, требовало новых организационных форм и методов обучения. Единодушно отвергался тип традиционной Академии художеств. Гропиус характеризовал ее как орудие «вчерашнего духа». Отдел изобразительного искусства Наркомпроса видел в Академии художеств учреждение, чуждое духу времени и потерявшее свой авторитет в среде художественной интеллигенции. На этом основании коллегия ИЗО НКП решила отделить Высшую художественную школу от Академии, а последнюю распустить.

В Советской России в 1918 году художественные школы были преобразованы в Свободные мастерские. Под свободой искусства, как это тогда было сформулировано, понималось: с одной стороны, упразднение искусства привилегированных, доступность его для народа, с другой свободное развитие искусства с той целью, чтобы оно могло раскрыть все свои возможности. Проходившая параллельно ВХУТЕМАСу всеобщая школьная реформа оказала свое влияние и на реформу художественного образования. 16 октября 1918 года Совет Народных Комиссаров издал постановление о единой трудовой школе. «Единая» означает, что весь процесс образования, начиная с детского сада и кончая университетом, составляет единую замкнутую систему; «трудовая» - что речь идёт о введении производственного общественно-полезного трудового воспитания.

Реформаторы понимали, что без широкой подготовки нельзя было воспитать художника нового типа. Профессиональная художественная школа также не упускала этого из виду. Оканчивающие основное отделение ВХУТЕМАСа и не склонные учиться дальше получали право преподавать в единой трудовой школе рисунок и графику. В 1925-1926 годах была разработана определённая программа для педагогического факультета, который должен был готовить преподавательский состав для профессиональных художественных и педагогических училищ, а также руководителей по обучению «школьных работников» пространственным искусствам в единой трудовой школе.

Гропиус был одним из авторов проекта по созданию единой трудовой школы в Германии. Проект был поддержан правительством Тюрингии. Но реализовать его не представилось возможности. Основание Баухауза же он воспринимал в русле современных ему идей реформирования профессиональной художественной школы, о чем шла речь выше.

Программа Баухауза исходила из того, что архитекторы, скульпторы, живописцы первоначально были ремесленниками. Поэтому непременной основой всего художественного творчества вновь должно было стать основательное ремесленное обучение в мастерских. Этот принцип в 1923 году Гропиус заменил другим: «Искусство и техника - новое единство». Теперь мастерская стала лабораторией, где проводилась экспериментальная работа над моделями для серийного машинного производства.

Всеобщая школьная реформа в Советской России побудила Архитектурно-художественный отдел Наркомпроса выработать план единой трудовой архитектурной школы, который был опубликован в начале 1919 года. Согласно этому плану мастерская должна была явиться «жизненным нервом школы».

В процессе реформы высшей школы ВХУТЕМАС, хотя и назывался
первоначально «художественно-техническими мастерскими», приобрёл
характер и структуру художественно-ремесленного института с
политехническим уклоном (ВХУТЕИН). Он состоял из восьми разных
факультетов: архитектурного, живописного, скульптурного, графического,
текстильного, керамического, деревоотделочного, металлообрабатывающего.
С самого начала своей деятельности факультеты существовали автономно.
Даже пропедевтические курсы, в которых преподавались основы
художественного формообразования, разрабатывались на каждом факультета в отдельности.

В программе Общероссийской конференции работников художественных школ, которая непосредственно предшествовала основанию ВХУТЕМАСа, были высказано предложение о создании системы подготовки художников-инженеров для промышленности. Значительную теоретическую и практическую работу по воспитанию этих специалистов должны были взять на себя производственные факультеты.

Для ВХУТЕМАСа подобные идеи связи искусства с промышленностью были органичны. Вера в будущее, рождённая революцией творческая энергия обусловили разработку концепций преобразования предметного мира, проникновения искусства в индустриальное производство. Одно из программных положений ИЗО Наркомпроса 1920 года было сформулировано следующим образом: «Настало время ввести художественную культуру в производство, то есть создать производственное искусство».

 Но осуществить это на практике оказалось делом чрезвычайно сложным. Действительно налаживание связи с промышленностью стало прерогативой так называемых производственных факультетов ВХУТЕМАСа (обработка дерева и металла, текстиль, керамика) и архитектурного факультета. Тут действовало положение, согласно которому работа в мастерской должна быть доведена до проекта (модели) и до практического изучения производственных методов её воплощения. Имеется множество примеров непосредственной практической, договорной работы. Но документы содержат также множество указаний на то, что связь с промышленностью не достигла необходимого уровня.

Принимая ответные меры, текстильный факультет ВХУТЕМАСа. на котором преподавали Л. Попова и В. Степанова, выступил с инициативой создания новых рисунков для тканей. Некоторые студенты, стремясь претворить свои идеи в жизнь, пошли работать на Первую ситцевую фабрику. Ими было разработано целое направление в орнаментации тканей, отказавшись от изобразительных рисунков, они варьировали разнообразные геометрические формы. Большое количество предложенных ими работ было реализовано на производстве. Изделия из этих тканей стали первой «советской модой». На факультете керамики делались аналогичные попытки поиска новых рациональных форм посуды под руководством А. Филиппова.

Но подобная деятельность производственных факультетов являлась недостаточной. Большинство проектов так и осталось на бумаге. Здесь нужно отметить, что в этом ВХУТЕМАС испытывал больше трудностей, чем Баухауз: со 150-ю студентами Баухаузу и 20-ю членами педагогического коллектива было значительно проще сделать практический труд в мастерской ведущим принципом образования, чем с тысячей студентов и сотней преподавателей ВХУТЕМАСа.

Июльский пленум ЦК партии 1928 года констатировал, что образование художественно-технических кадров мало связано с производством и плохо ориентировано на его потребности. Стали приниматься меры для изменения этого положения. В результате высшие технические школы были подчинены руководящим хозяйственным органам, а ВХУТЕИН в 1930 году закрыт. Но на его базе были созданы новые художественные институты: Институт живописи, скульптуры и архитектуры - в Ленинграде, Архитектурный, Текстильный и Полиграфический институты - в Москве.

При этом надо отметить, что значение ВХУМЕМАСА-ВХУТЕИНа было не столько в реализации связей с промышленностью, сколько в той роли, которую они сыграли в становлении нового дизайнерского и архитектурного образования в России. Этому во многом способствовали те учебные курсы по формообразованию, которые были разработаны преподавателями ВХУТЕМАСа.

В системе обучения Баухауза и ВХУТЕМАСа важную роль играло научно обоснованное преподавание основ художественного формообразования. Разрабатывая его принципы, обе школы проделали основополагающую работу. Гропиус формулировал задачу курса следующим образом: «Основательная практическая работа в производственных мастерских тесно связана с детальным изучением элементов формообразования и его законов». С этой целью в Баухаузе вводилось пропедевтическое обучение. Пропедевтический курс, дополненный затем на последующих стадиях обучения «основными знаниями в области формообразования», являлся одним из главных нововведением Гропиуса и также как мастерские составлял основу педагогической системы в целом. Гропиус называл его «артерией Баухауза». Он поручил ведение этого курса художникам - лидерам немецкого и международного авангарда.

Во ВХУТЕМАСе была похожая ситуация. Программа от августа 1920 года предусматривала создание подготовительного или испытательного отделения, получившего затем статус факультета. Перед ним была поставлена задача предоставить общие сведения в области художественных дисциплин. Преподаванием основ художественной грамоты на этом факультете занимались художники, в основном принадлежавшие левому авангардному направлению в искусстве: Н. Ладовский вел дисциплину «Пространство», Л. Попова - «Цвет», Б. Королев - «Объем», А. Родченко - «Графика». Поэтому первый этап в становлении пропедевтического обучения ВХУТЕМАСа правильно будет рассматривать расширенно: как прорыв сторонников левых течений в область художественной педагогики. И в дальнейшем именно этим художникам удалось на первичном уровне формообразования выработать действительно универсальные приемы и средства художественной выразительности, которые в той или иной степени входили во все пространственные искусства.

При В.А. Фаворском, который был сторонником Основного отделения (так стал называться расширенный курс формообразования), в его структуре все общехудожественные дисциплины были разделены на три концерна:

• плоскостно-цветовой (вскоре из него был выделен графический
концерн);

• объемно-пространственный;

• пространственно-объемный (затем его называли пространственный
концерн)".

Фаворский предлагал изменить и общую структуру института. Предполагалось сохранить живописный, скульптурный, архитектурный и графический факультеты как автономные, а четыре производственных объединить в один индустриально-производственный с четырьмя специальностями: металлообрабатывающая, деревоотделочная, керамическая и текстильная.

Противостояние производственных дисциплин и дисциплин по формообразованию, которое мы наблюдали в Баухаузе, во ВХУТЕМАСе происходило не менее конфликтно.

В 1925-1926 учебном году была принята «Общая резолюция о состоянии ВХУТЕМАСа, основах академической политики Правления и структуры ВХУТЕМАСа», в которой отмечалось:«Правление считает необходимым изъять нездоровое и неправильное подразделение ВХУТЕМАСа на факультеты чисто художественные и чисто производственные. Такое подразделение искажает задачи и природу ВХУТЕМАСа... ВХУТЕМАС не является ни чисто художественным, ни чисто техническим вузом, но является вузом художественно-техническим... Все факультеты ВХУТЕМАСа являются одинаково производственными и одинаково художественными».
В целом в 1923-1926 годы Основное отделение, включая общеобразовательные, общехудожественные и пропедевтические дисциплины, переживало расцвет и превратилось в важнейший структурный элемент, цементирующий педагогику ВХУТЕМАСа.

На основном отделении была отработана четкая структура заданий. Все предметы и дисциплины имели программу-минимум, обязательную для всех студентов (первый курс) и программу-максимум, обязательную для студентов конкретной специальности (второй курс). Наиболее четко это деление на программу-минимум и программу-максимум проводилось в общехудожественных и пропедевтических дисциплинах.

В этой работе принимали участие архитекторы, скульпторы и живописцы, они часто привлекали к ней своих студентов и другие организации (например, ИНХУК). Результатом деятельности ВХУТЕМАСа был систематически разработанный и сформулированный новый курс обучения художественным дисциплинам, давший учащимся знания и навыки в области формообразования и решения конкретных композиционных задач.

Впервые введённый в практику Баухаузом и ВХУТЕМАСОМ курс художественного формообразования, основанный на идеях и пластических открытиях авангардного мышления и миропонимания, стал неотделимой частью современной художественной педагогики. 

Одной из главных особенностей педагогической системы Баухауза была мысль о синтезе искусств в самых разных его аспектах: сближение различных видов искусств в едином художественном произведении (Gesamtkunstwerk), придание художественной формы индустриальной продукции, связь искусства с общественной жизнью. В первой программе Баухауза провозглашалось: «Соединение всех художественно-ремесленных дисциплин (даже организационно, в пределах одного единственного учебного заведения) должно было подготовить почву для создания нового, целостного произведения искусства». Оно было задумано как «новое сооружение будущего», которое однажды поднимется к небу подобно «кристальному символу новой грядущей веры».
 Эта идея целостного художественного произведения перерастала в создание программ по изменению общества и полного преобразования мира. В 1925 году Л. Мохоль-Надь писал: «То, в чём мы нуждаемся, не есть целостное произведение искусства, рядом с которым и изолированно от которого идёт жизнь, а синтез всех жизненных моментов, органически вырастающий в целостное (жизнь), охватывающее всё. В этом произведении нет места изоляции, все его индивидуальные составные части возникают только из биологической необходимости и вливаются в универсальную необходимость». В свою очередь Гропиус видел основы синтеза не только в социальном и художественном феномене, для него не менее важным был принцип объединения всех искусств под эгидой архитектуры.

Важным отличием ВХУТЕМАСа от Баухауза являлось наличие уже с самого начала его деятельности сильного и влиятельного архитектурного факультета. Исследователь ВХУТЕМАСа СО. Хан-Магометов отмечал: «Занимая как бы промежуточное положение между производственными и изобразительными факультетами, Архфак наряду с Основным отделением играл цементирующую роль в комплексной художественной школе. Тем более что Основным отделением наиболее разработанной была дисциплина «Пространство», зародившаяся на Архфаке и руководимая архитекторами».
В 1925 году возникла идея выделить из ВХУТЕМАСа архитектурный факультет, этому удалось воспрепятствовать на основе концепции синтеза искусств. Ректор ВХУТЕМАСа П.И. Новицкий исходил из того, что эпоха социалистического строительства является эпохой синтетического монументального искусства, конструктивного стиля, гегемонии архитектуры. В опубликованной в 1929 году брошюре он писал: «Архитектор является основным типом нового художника. Архитекторы являются главными организаторами быта, культуры и искусства. Архитектура определяет художественный и культурный стиль целой эпохи». В данном случае его позиция очень близка позициям В. Гропиуса и X. Майера. Хотя речь в большей степени шла не столько о синтезе искусств, сколько о понимании социальной роли искусства, которое определяло деятельность ВХУТЕМАСа и Баухауза, об искусстве, изменяющем человека и общество.

В 1963 году Гропиус написал: «Баухауз под моим руководством прокладывал новый путь жизни. И это - социальная проблема. Без неё все старания Баухауза свелись бы лишь к эстетическим исканиям»120. Основное положение программы Баухауза - установление единства всех форм искусства в процессе преобразующего воздействия на жизнь - Гропиус с самого начала рассматривал как «далеко идущую социальную задачу». Хотя для Баухауза социальные идеи оставались все же расплывчатыми. В результате Ноябрьской революции в Германии и Великой Октябрьской социалистической революции в России эти утопические представления смешались с социалистическими.

Вторая половина 20-х годов прошла в Баухаузе и ВХУТЕМАСе под знаком практической связи искусства с жизнью. В Германии относительная экономическая стабилизация этого времени способствовала переходу Баухауза от художественного ремесла к дизайну, от «кафедрального собора будущего» к строительству жилищ для рабочих. В Советском Союзе на волне социалистической индустриализации страны ВХУТЕМАС также пытался осуществить свои грандиозные замыслы о преобразовании окружающей среды средствами искусства. При сопоставлении программ Баухауза и ВХУТЕМАСа и их практических результатов выявляется много общего, хотя очевидно, что развивались они в различных культурно-исторических условиях. Возникает вопрос о непосредственной связи между этими школами. Насколько можно судить сегодня, они были не так уж значительны. Вначале роль связующего звена между ними играл В. Кандинский, недолгое время преподававший во ВХУТЕМАСе перед своим отъездом в Германию, а затем - Эль Лисицкий, который прошел курс обучения в Баухаузе (1927-1928). Существовала переписка между преподавателями, двусторонние посещение студенческих групп, советские художники делали доклады о Баухаузе. В 1930 году X. Майер, отстраненный от руководства Баухаузом, приехал с несколькими учениками в Москву.

 Эти связи способствовали сближению творческих и педагогических позиций. Но нужно помнить о том, что обе школы появились независимо друг от друга. Более глубокую причину сходства в направлении их исканий, видимо, нужно искать, с одной стороны, в закономерной необходимости и социальной обусловленности их появления. С другой стороны, Баухауз и ВХУТЕМАС возникли и развивались в период, когда в ходе взаимодействия различных видов искусства и инженерно-научного творчества происходили сложные процессы формирования современной архитектуры и дизайна. Оба института стали теми центрами, где под руководством лидеров русского, немецкого и международного авангарда создавался новый профессиональный язык изобразительного искусства XX века. Поэтому в их художественном наследии сконцентрированы огромные формообразующие возможности, которые до сих пор продолжают влиять на формирование современного искусства и современной художественной педагогики. К анализу содержания этой формообразующей концепции, которая складывалась из теории и методики преподавания отдельных авторских курсов художников-педагогов, мы и обратимся в следующей главе.

3. Объясните в чем особенности разработки теории семиотической схемы в работах по теории искусства М. Шапиро, Б. Успенского ,Ю. Лотмана, М. Баксандалла, Р.Барта.

Семиотика (от греч. — знак) - наука о знаках и знаковых системах, знаковом (использующем знаки) поведении и знаковой — лингвистической и нелингвистической коммуникации. Современная семиотика получила исходные импульсы в трудах американского философа Ч. Пирса (1839-1914) и швейцарского филолога и антрополога де Соссюра (1857-1913), исследовавших природу знака, языка, в результате чего возникла идея единой дисциплины, изучающей все знаковые системы. Семиотика разделяется на три основных области: синтактику (или синтаксис), семантику и прагматику. Синтактика изучает отношения между знаками и их составляющими (речь идет в первую очередь об означающих). Семантика изучает отношение между означающим и означаемым. Прагматика изучает отношение между знаком и его пользователями. Семиотика Культуры - раздел семиотики, изучающий закономерности движения и преобразования текстовых и знаковых форм в сообществах, в которых они порождаются и живут. Вопросу семиотики посвятили свои труды такие ученые, как Р.О.Якобсон, Р.Барт, А.Греймас, К.Леви-Стросс, У.Эко и др. В СССР взаимодействовали два основных семиотических центра: в Москве (Вяч.Вс.Иванов, В.Н.Топоров, В.А.Успенский и др.) и Тарту (Ю.М.Лотман, Б.М.Гаспаров и др.). В то же время с большим основанием говорят о единой Московско-Тартуской (или Тартуско-Московской) школе семиотики, объединившей исследователей на основе как содержательных, так и организационных принципов. В это время возник термин “вторичные моделирующие системы”. Язык понимался как первичная знаковая система, надстроенные же над ним знаковые системы рассматривались как вторичные. Термин был предложен Б.А.Успенским, в частности с целью избежать частого употребления термина “семиотика”. Культура понимается как знаковая система, по существу являющаяся посредником между человеком и окружающим миром. Она выполняет функцию отбора и структурирования информации о внешнем мире. Соответственно, различные культуры могут поразному производить такой отбор и структурирование. Б. А. Успенский посвятил семиотике огромный труд «Семиотика истории. Семиотика культуры», в котором освятил исторический процесс через понятие знака, символа, языка. Существуют разнообразные возможности объяснения исторических событий, и, соответственно, одни и те же события могут получать различную интерпретацию, в частности, государственно-политическую, социально- экономическую, культурно-семиотическую и др. По модели Успенского Б.А. «за каждым из этих объяснений стоит, очевидно, определенная модель исторического процесса, т. е. некоторое представление о его сущности. Это разнообразие интерпретационных возможностей отражает, по-видимому, реальную сложность исторического процесса: иными словами, разнообразные объяснения не отрицают, а дополняют друг друга. В самом деле, если историческое событие поддается разным объяснениям, это означает, можно думать, что различные импульсы сошлись в одной точке и привели к одному результату (создавая, так сказать, эффект резонанса, взаимного усиления). Сама возможность различных объяснений может отражать, таким образом, реальную, объективную неслучайность рассматриваемого события». Таким образом, «исторический процесс может представать как коммуникация между социумом и индивидом, социумом и Богом, социумом и судьбой и т. п.; во всех этих случаях важно, как осмысляются соответствующие события, какое значение им приписывается в системе общественного сознания». В качестве кода выступает при этом некоторый «язык» (этот термин понимается, разумеется, не в узком лингвистическом, а в широком семиотическом смысле), определяющий восприятие тех или иных фактов — как реальных, так и потенциально возможных — в соответствующем историко-культурном контексте. Таким образом, событиям приписывается значение: текст событий читается социумом. В этом смысле культура предстает как язык или же совокупность языков, распределенных по своим функциям, — что и позволяет говорить о семиотике культуры. Ведь язык не только система коммуникации: это также система хранения и организации информации. Это своего рода фильтр, определенным образом организующий поступающую к нам информацию и, вместе с тем, объединяющий всех тех, кто воспринимает ее одинаковым образом. Другими словами: язык — это не только система коммуникации между людьми, это вообще система коммуникации между человеком и окружающей его действительностью. Если мы утверждаем, например, что только человек как homo sapiens обладает языком (я не обсуждаю сейчас, в какой мере правомерно это утверждение), это, в сущности, означает, что только человек отделяет себя от окружающей его действительности и противопоставляет себя этой действительности (кстати сказать, это противопоставление снимается при магическом поведении). В этом же смысле мы могли бы сказать, что только человек обладает культурой. Предмет семиотики, таким образом, — это именно отношения между человеком и миром (включая и отношения между человеком и другими людьми). Мы смотрим на окружающий нас мир, и что-то оказывается для нас значимым, а что-то лишено значения; что-то мы воспринимаем тем или иным образом, а что-то вообще не воспринимаем. Положим, мы не воспринимаем как значимый факт те конфигурации, которые образуют облака на небе. Между тем, удар грома может связываться с определенным значением — он может пониматься, например, как сигнал, посылаемый извне, свыше. Разумеется, в разных культурах информация, поступающая к нам из внешнего мира, организуется по-разному, и известны культурные традиции, где различные конфигурации облаков имеют названия, т. е. им придается тот или иной смысл. Итак, культура в широком семиотическом смысле понимается как система отношений, устанавливаемых между человеком и миром. Эта система регламентирует поведение человека: она определяет то, как ему надлежит действовать в тех или иных ситуациях (которые признаются вообще потенциально возможными). Вместе с тем, эта система отношений определяет то, как человек моделирует мир — и самого себя. Хорошо известно вообще, что язык моделирует мир. Но одновременно он моделирует и самого пользователя этим языком, т. е. самого говорящего. В этих условиях именно язык оказывается первичной феноменологической данностью. Возьмем пример: разговор матери с грудным младенцем. В сущности, это поведение также противоречит здравому смыслу, и в то же время оно абсолютно естественно. Ведь происходит нечто очень странное: мать говорит с ребенком, который явно не способен понять то, что ему говорят — он не владеет языком, на котором к нему обращаются и, безусловно, не может адекватно понять содержание высказывания. Поведение матери совершенно нерационально и, вместе с тем, оно прагматически оправдано — нам ясно, что если мать не будет поступать, таким образом, ребенок никогда не заговорит. Так происходит обучение языку, и когда ребенок, наконец, овладевает языком, он оказывается отделенным от матери: он как бы рождается второй раз — на этот раз семиотически. При этом процесс коммуникации предшествует пониманию — собственно говоря, установка на коммуникацию и создает понимание. Таким образом, в процессе семиотической деятельности устанавливаются отношения между участниками коммуникации. Поистине, вначале было слово... Эта модель позволяет объяснить развертывание событий во времени, однако она не способна объяснить само восприятие истории. Ведь история — это, прежде всего, осмысление прошлого. Если события в описываемой действительности развертываются во временной последовательности — от прошлого к настоящему, — то историческое сознание предполагает обратный ход мысли: от настоящего к прошлому. «Историческое сознание в этом смысле с необходимостью предполагает семиозис; таким образом, семиотическое представление истории должно основываться не только на семиотике языка, но и на семиотике знака, т. е. той области науки, для которой первичным является именно понятие знака, тогда как понятие языка (системы знаков) выступает как более сложное и производное». Итак, язык, которым пользуется человек, моделирует как воспринимаемый мир, так и воспринимающего субъекта Семиотика (от греч. — знак) - наука о знаках и знаковых системах, знаковом (использующем знаки) поведении и знаковой — лингвистической и нелингвистической коммуникации. Современная семиотика получила исходные импульсы в трудах американского философа Ч. Пирса (1839-1914) и швейцарского филолога и антрополога де Соссюра (1857-1913), исследовавших природу знака, языка, в результате чего возникла идея единой дисциплины, изучающей все знаковые системы. Семиотика разделяется на три основных области: синтактику (или синтаксис), семантику и прагматику. Синтактика изучает отношения между знаками и их составляющими (речь идет в первую очередь об означающих). Семантика изучает отношение между означающим и означаемым. Прагматика изучает отношение между знаком и его пользователями. Семиотика Культуры - раздел семиотики, изучающий закономерности движения и преобразования текстовых и знаковых форм в сообществах, в которых они порождаются и живут. Вопросу семиотики посвятили свои труды такие ученые, как Р.О.Якобсон, Р.Барт, А.Греймас, К.Леви-Стросс, У.Эко и др. В СССР взаимодействовали два основных семиотических центра: в Москве (Вяч.Вс.Иванов, В.Н.Топоров, В.А.Успенский и др.) и Тарту (Ю.М.Лотман, Б.М.Гаспаров и др.). В то же время с большим основанием говорят о единой Московско-Тартуской (или Тартуско-Московской) школе семиотики, объединившей исследователей на основе как содержательных, так и организационных принципов. В это время возник термин “вторичные моделирующие системы”. Язык понимался как первичная знаковая система, надстроенные же над ним знаковые системы рассматривались как вторичные. Термин был предложен Б.А.Успенским, в частности с целью избежать частого употребления термина “семиотика”. Культура понимается как знаковая система, по существу являющаяся посредником между человеком и окружающим миром. Она выполняет функцию отбора и структурирования информации о внешнем мире. Соответственно, различные культуры могут поразному производить такой отбор и структурирование. Б. А. Успенский посвятил семиотике огромный труд «Семиотика истории. Семиотика культуры», в котором освятил исторический процесс через понятие знака, символа, языка. Существуют разнообразные возможности объяснения исторических событий, и, соответственно, одни и те же события могут получать различную интерпретацию — в частности, государственнополитическую, социально- экономическую, культурно-семиотическую и др. По модели Успенского Б.А. «за каждым из этих объяснений стоит, очевидно, определенная модель исторического процесса, т. е. некоторое представление о его сущности. Это разнообразие интерпретационных возможностей отражает, по-видимому, реальную сложность исторического процесса: иными словами, разнообразные объяснения не отрицают, а дополняют друг друга. В самом деле, если историческое событие поддается разным объяснениям, это означает, можно думать, что различные импульсы сошлись в одной точке и привели к одному результату (создавая, так сказать, эффект резонанса, взаимного усиления). Сама возможность различных объяснений может отражать, таким образом, реальную, объективную неслучайность рассматриваемого события». Таким образом, «исторический процесс может представать как коммуникация между социумом и индивидом, социумом и Богом, социумом и судьбой и т. п.; во всех этих случаях важно, как осмысляются соответствующие события, какое значение им приписывается в системе общественного сознания». В качестве кода выступает при этом некоторый «язык» (этот термин понимается, разумеется, не в узком лингвистическом, а в широком семиотическом смысле), определяющий восприятие тех или иных фактов — как реальных, так и потенциально возможных — в соответствующем историко-культурном контексте. Таким образом, событиям приписывается значение: текст событий читается социумом. В этом смысле культура предстает как язык или же совокупность языков, распределенных по своим функциям, — что и позволяет говорить о семиотике культуры. Ведь язык не только система коммуникации: это также система хранения и организации информации. Это своего рода фильтр, определенным образом организующий поступающую к нам информацию и, вместе с тем, объединяющий всех тех, кто воспринимает ее одинаковым образом. Другими словами: язык — это не только система коммуникации между людьми, это вообще система коммуникации между человеком и окружающей его действительностью. Если мы утверждаем, например, что только человек как homo sapiens обладает языком (я не обсуждаю сейчас, в какой мере правомерно это утверждение), это, в сущности, означает, что только человек отделяет себя от окружающей его действительности и противопоставляет себя этой действительности (кстати сказать, это противопоставление снимается при магическом поведении). В этом же смысле мы могли бы сказать, что только человек обладает культурой. Предмет семиотики, таким образом, — это именно отношения между человеком и миром (включая и отношения между человеком и другими людьми). Мы смотрим на окружающий нас мир, и что-то оказывается для нас значимым, а что-то лишено значения; что-то мы воспринимаем тем или иным образом, а что-то вообще не воспринимаем. Положим, мы не воспринимаем как значимый факт те конфигурации, которые образуют облака на небе. Между тем, удар грома может связываться с определенным значением — он может пониматься, например, как сигнал, посылаемый извне, свыше. Разумеется, в разных культурах информация, поступающая к нам из внешнего мира, организуется по-разному, и известны культурные традиции, где различные конфигурации облаков имеют названия, т. е. им придается тот или иной смысл. Итак, культура в широком семиотическом смысле понимается как система отношений, устанавливаемых между человеком и миром. Эта система регламентирует поведение человека: она определяет то, как ему надлежит действовать в тех или иных ситуациях (которые признаются вообще потенциально возможными). Вместе с тем, эта система отношений определяет то, как человек моделирует мир — и самого себя. Хорошо известно вообще, что язык моделирует мир. Но одновременно он моделирует и самого пользователя этим языком, т. е. самого говорящего. В этих условиях именно язык оказывается первичной феноменологической данностью. Возьмем пример: разговор матери с грудным младенцем. В сущности, это поведение также противоречит здравому смыслу, и в то же время оно абсолютно естественно. Ведь происходит нечто очень странное: мать говорит с ребенком, который явно не способен понять то, что ему говорят — он не владеет языком, на котором к нему обращаются и, безусловно, не может адекватно понять содержание высказывания. Поведение матери совершенно нерационально и, вместе с тем, оно прагматически оправдано — нам ясно, что если мать не будет поступать, таким образом, ребенок никогда не заговорит. Так происходит обучение языку, и когда ребенок, наконец, овладевает языком, он оказывается отделенным от матери: он как бы рождается второй раз — на этот раз семиотически. При этом процесс коммуникации предшествует пониманию — собственно говоря, установка на коммуникацию и создает понимание. Таким образом, в процессе семиотической деятельности устанавливаются отношения между участниками коммуникации. Поистине, вначале было слово... Эта модель позволяет объяснить развертывание событий во времени, однако она не способна объяснить само восприятие истории. Ведь история — это, прежде всего, осмысление прошлого. Если события в описываемой действительности развертываются во временной последовательности — от прошлого к настоящему, — то историческое сознание предполагает обратный ход мысли: от настоящего к прошлому. «Историческое сознание в этом смысле с необходимостью предполагает семиозис; таким образом, семиотическое представление истории должно основываться не только на семиотике языка, но и на семиотике знака, т. е. той области науки, для которой первичным является именно понятие знака, тогда как понятие языка (системы знаков) выступает как более сложное и производное». Итак, язык, которым пользуется человек, моделирует как воспринимаемый мир, так и воспринимающего субъекта. Это общее положение относится не только к естественному языку, но и к языку в широком семиотическом смысле. Именно это положение и объединяет работы многих ученых, философов, лингвистов и др.. Это общее положение относится не только к естественному языку, но и к языку в широком семиотическом смысле. Именно это положение и объединяет работы многих ученых, философов, лингвистов и др.
5. Объясните какова роль бессознательного, теории сновидений и принципа свободных ассоциаций в концептуальных обоснованиях сюрреализма, модернизма и постмодернизма. Приведите цитаты, подтверждающие ваш ответ.
 По Фрейду сновидение — работа подсознания, которое вырывается на волю, когда сознание отдыхает. Сюрреалисты разделяли соображения ученого о важности подсознания и его неисчерпаемости. Настоящее искусство сюрреалисты видят в отторжении собственной сознательной мысли, ведь мысль субъективна, а искусство должно быть наоборот — объективным. Из этого и выходит, что бессознательное. Именно таким является подсознание — сон. Сон — это продолжение реальности, но реальности объективной, которая не навязана определенными идеями сознания и не скованная Супер-Эго или так называемой цензурой сознания.

           Принцип  психоанализа Фрейда базировался на методе свободных ассоциаций, когда человек брал за основу образ или слова и высказывал все, что приходило к нему в голову. Во сне происходит отключение сознания и нарушение логических связей- все это вызывает поток подсознательных хаотических сил.

         Поэтому свой собственный сон для сюрреалистов выступает в некотором роде откровением и источником вдохновения. Стоит вспомнить Сальвадора Дали, который принимался за работу сразу же после пробуждения, когда мозг еще полностью не освободился от образов подсознания. Иногда он даже просыпался среди ночи с этой же целью. Этот метод соответствует одному из приемов психоанализа — записи сновидений сразу же после пробуждения. Считается, что с течением некоторого времени сознание притупляет, искажает, трансформирует образы из сна.

         Сюрреалисты стремятся освободить Я, подавленное реальностью. Такое искусство призвано дать человеку возможность овладеть своей внутренней сущностью, о которой он ничего не знает. Бретон говорил, что от гнетущей реальности некуда бежать, кроме как в детство, сон и фантазии. Стоит также отметить, что сферой деятельности сюрреалистов было не только искусство, они хотели изменить жизнь.

           Однако под творчеством сюрреалистов нельзя подвести одну общую черту, которая смогла бы дать четкую и однозначную характеристику стиля в целом. Например, автоматизм, присущий творчеству художников раннего этапа развития сюрреализма — Максу Эрнсту и Андре Массону, мы не встретим в четко выраженных образах и композициях Сальвадора Дали и Рене Магритта.

          Рене Магритт, кстати, отрицательно относился к психоанализу в искусстве. В отличие от других сюрреалистов, предметы на его полотнах не теряют своей привычной формы и качеств. Творчество художника можно назвать философски-поэтическим, его цель — заставить зрителя думать. Часто под обычными предметами автор писал «Это не он», превращая тем самым картину в ребус, разгадать который невозможно полностью. Вот высказывания известных сюрреалистов:

            «То, что я слышу, не имеет значения; важно то, что я вижу, особенно когда закрываю глаза». 

Джоржо ди Чирико (1888 – 1978), итальянский художник сюрреалист

             «Простейший сюрреалистический акт – выйти на улицу с револьвером и стрелять в толпу наугад.

Андре Бретон (1896 – 1966), французский писатель

             «Между сумасшедшим и мной разница только одна: сумасшедший думает, что он в своем уме, а я знаю, что я не в своем уме.

Сальвадор Дали

                «Сам я, когда пишу, не понимаю, какой смысл заключен в моей картине. Не подумайте, однако, что она лишена смысла! Просто он так глубок, так сложен, ненарочит и прихотлив, что ускользает от обычного логического восприятия». (Сальвадор Дали)

                « Мои полотна ничего не скрывают; они вызывают тайну… Тайна ничего не значит – она непознаваема». (Рене Магритт).

            Постмодернистское сознание –это окончательный распад совокупности взглядов на Бога, мир и человека, которые были характерны для культуры Нового времени. Постмодернизм доводит до крайнего предела переживание “смерти Бога”, ощущение “закатности” европейской культуры и даже “конца” истории самого человека. Приведу некоторые высказывания:   -- «Смерть Бога не имеет никаких последствий, — провозгласил Жан Делез,  другими словами, Бог и отец никогда не существовал”. 

-у исторического процесса нет цели: философ и культуролог Мишель Фуко считает,что история – самое масштабное из проявлений человеческого безумия, “тотальный беспредел бессознательного”.

-рынок отберет наиболее соответствующие формы, руководствуясь принципом: “не разумом, а успехом”, создаст “самонаправляющий порядок” и сообщит человеку, “чего от него ждет общество” (Р. Хайек).

         Постмодернизм разрушает иерархическую систему ценностей и становится эпохой глобального “таяния смысла”, размывшего рационалистическое начало и “вечные” ценности в хаосе каждодневной жизни. Человечество освобождается не только от власти Бога, Разума, но и от власти пространства и времени. Продекларировав завершение истории, постмодернизм оставляет человека без будущего, предлагая лишь единственно возможную ситуацию cуществования – “здесь и сейчас”.
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