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ВВЕДЕНИЕ
(Содержание имени и его адекватное отображение методами науки или искусства)
Термин «культурология» был предложен в 1949 году известным американским антропологом Лесли Уайтом (1900—1975) для обозначения новой научной дисциплины в комплексе социальных наук [1], [2]. В зависимости от уровня исследований и обобщённости рассмотрения выделяют фундаментальную и прикладную культурологию. Фундаментальная культурология изучает культуру как социальный феномен и занимается разработкой категориального аппарата, методами исследования и выявления основных закономерностей эволюции общественного сознания; прикладная культурология, опираясь на фундаментальные знания о культуре, изучает частные вопросы и отдельные фрагменты общественного сознания, включая науку и искусство. Таким образом, для формулирования основных культурологических положений необходимо провести сопоставительное исследование науки и искусства. Однако, как мы полагаем, на современном этапе развития знания об обществе возможно сформулировать лишь некоторые основные принципы культурорлогии, что позволит построить непротиворечивую систему исходных положений.
Различия между наукой (научным знанием) и искусством прежде всего необходимо связывать с самими исходными элементами языка науки и языка искусства. Это различие в своей фундаментальной форме реализуется в содержание имен (языка), используемых в научном знании и в искусстве. Поэтому анализ проблемы следует начать прежде всего с рассмотрения структуры содержания имени
[3], [4].
Именем мы называем любое слово, которое обладает номинативной функцией. Каждое слово, даже междометие, обладает в той или иной степени номинативной функцией. Иначе говоря, оно способно соответствовать некоторой вполне вероятной ситуации, складывающейся в окружающей обстановке. Слово может быть именем какого-либо объекта, действия или свойства объекта.
Содержанием имени может быть какой-либо объект внешней среды или самого организма человека, который рассматривается в данный момент. С другой стороны содержанием имени может быть
весь комплекс знаний, опыта и связей между нейронами, которые реализуются как ассоциируемая с данным именем кратковременная или длительная память. Содержанием имени может быть эмоциональное состояние, которое рефлекторно связано с самим именем или с другими компонентами содержания имени.
Ответная реакция организма может протекать рефлекторно, когда результат не проходит стадию непосредственного отображения в языке и наступает бессознательно. Однако, чаще всего безусловная реакция должна рассматриваться как компонент содержания имени, подобно тому, как это наблюдается при эмоциональной реакции. Реакция может проявлять себя, например, в замедлении или (наоборот) ускорении дыхания, изменении ритма работы сердца, активизации или замедлении работы скелетной мускулатуры и так далее. Во всяком случае процесс целостного восприятия протекает достаточно растянуто по времени (которое определяется временем взаимодействия с объектом внешней среды), поэтому быстро протекающие безусловные рефлекторные реакции включены в процесс восприятия не своими стимулами, а результатами или ответной реакцией. При этом мы каждый раз традиционно полагаем, что в целостном восприятии происходит более или менее устойчивая интеграция всех процессов, обусловленных одновременным участием множества разнонаправленных нервных импульсов.
Содержанием имени может быть одновременно объективная и субъективная часть содержания, при этом между различными компонентами содержания имени наблюдается взаимодействие В целом, в объективном и субъективном содержании можно выделить некоторую основную часть, которая тесно связана с именем и составляет его содержание (объективное и субъективное). В свою очередь в субъективном содержании может быть выделена рациональная часть, которая связана с набором количественно представимых свойств этого содержания (или корреспондирующимся с ним объективного содержания) и с перечнем конкретных операций, которые могут быть выполнены виртуально или практически с субъективным содержанием или его объективным контрагентом.
Необходимо учитывать то, что восприятию (или воспроизведению) подвергается лишь часть информации, которая связана с особенностями физиологии органов восприятия или с
искусственно (вынужденно) накладываемыми ограничениями. Иначе говоря, воспринимаемая информация может быть искусственно видоизменена в сторону её ограничения или расширения. Ограничение восприятия звука может быть практически легко осуществлено, например, путем зажатия ушей ладонями рук. С другой стороны, специальный слуховой аппарат позволяет в значительной мере усилить слуховое восприятие. Бинокли и подзорные трубы позволяют заметно приблизить воспринимаемую зрительно картину к наблюдателю. Специальные методы позволяют сконцентрировать поле наблюдения до уровня микроскопических живых объектов или элементарных частиц материи.
Следует признать, что всегда любому восприятию сопутствует та или иная психологическая реакция, которая может порождать (специфическую) активность, пассивность или способствовать нейтральному психологическому состоянию рассматриваемого субъекта.
Воспринимаемая действительность может быть секционирована искусственным образом за счет ограничений, обусловленных решаемой задачей. Так художник, занятый созданием портрета, выделяет в изображении натуры лишь те штрихи, которые делают портрет узнаваемым. Как часто выясняется, для придания портрету свойства похожести натуре нет необходимости делать фотографическое изображение и можно обойтись лишь ограниченным набором характерных штрихов.
С другой стороны, суммирование или внесение в одно восприятие других восприятий путем механического наложения может способствовать формированию некоторого синтетического содержания, которое на самом деле никогда в реальности не существует. Так, к примеру, художнику ничто не мешает пририсовать создаваемому портретному изображению нимб или при разработке исторического сюжета изменить одежду изображаемой натуры с учётом требований моды отображаемой эпохи. Видеоизображение часто сопровождается музыкальным сопровождением, которое накладывается «механически» и помогает передать эмоциональное содержание видеоизображения.
Эмоциональное содержание воспринимаемой действительности основывается на врожденных реакциях организма, который через гипоталамус активирует эндокринную систему. Работа эндокринной
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системы не зависит непосредственно от внешних воздействий и регулируется программой эволюционного развития, заложенной в генетическом материале клеток. Таким образом, различные эмоциональные состояния характерны также для живых существ, уступающих в своем развитии человеку. Эмоции вполне могут быть разделены на положительные и отрицательные. Отрицательные эмоции сопрягаются с максимальной активизацией многих органов и систем организма и требуют длительного напряжения. С другой стороны, положительные эмоции, как правило, не приводят к чрезмерному напряжению и чрезмерному подчинению органов и систем организма заданной частной программе и представляют собой последовательный переход от максимального напряжения ко все меньшему напряжению и, наконец, к полному расслаблению.
Следовательно, среди других чувств и эмоций следует выделить эмоции, связанные с переходом в состояние равновесия или удовлетворения, которое сопровождается облегчением или расслаблением.
Такие эмоции возникают в связи с чувством снятия напряжения при достижении желаемого результата и могут быть отнесены к положительным эмоциям Эмоциональное содержание имен может быть чисто субъективным. Более того, человек обладает системой внутреннего управления эмоциональным состоянием, которая позволяет стимулировать или подавлять то или иное эмоциональное состояние.
Вполне понятно, что чувство наибольшего облегчения возникает при решении особенно трудной задачи, решении наиболее трудного вопроса. При этом следует принимать во внимание то, что у человека возникает множество простых и сложных задач, связанных с повседневной деятельностью. В частности, всегда с известными сложностями сопряжен процесс узнавания. Узнавание в большинстве случаев сопряжено со сложной аналитической работой, требующей извлечения из памяти различных примеров или образцов, которые сопоставляются с предоставленным вариантом.
В интуитивном содержании имени сохраняется некоторая обобщенная характеристика именуемого объекта. Встреча с некоторым объектом, который по своим свойствам близок к такому идеальному обобщенному содержанию имени в значительной мере упрощает процесс узнавания и вызывает чувство удовлетворения. Подобное удовлетворение внутренне воспринимается как встреча с
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чем-то желательным или даже вызывающим некоторое эстетическое чувство красоты. Это чувство удовлетворения от узнавания анализируемого объекта тем выше, чем более уникальным является объект. Уникальный объект, который в первое мгновение воспринимается как совершенно незнакомый или необычный, после узнавания представляется объектом, обладающим природной красотой. Чувство красоты, как любое другое чувство, может быть выражено в разной степени. В частности узнавание совершенно обиходного, обычного предмета не вызывает никакого эстетического чувства. С другой стороны окружение себя красивыми редкими предметами постоянно стимулирует эстетическое чувство удовлетворения и тем самым поддерживает хорошее настроение, тонус и творческую активность.
При оценке эстетической значимости узнаваемого объекта конечно необходимо учитывать эмоциональное содержание этого объекта, т.е. необходимо принимать во внимание характер эмоций, вызываемых этим объектом. Если эти эмоции положительны, то они усиливают положительный эффект от узнавания данного объекта. Отрицательные эмоции ослабляют положительный эффект узнавания и в конечном счете могут свести его к нулю. Наконец, существуют объекты, узнавание которых ничего кроме отрицательных чувств не вызывает.
Эмоциональное усиление положительного эффекта узнавания особенно ярко проявляется у людей при формировании такого чувства, как любовь между мужчиной и женщиной. Первоначально чувство любви проявляется как обычное чувство узнавания, эстетическое подтверждение которого у различных людей может заметно отличаться. При этом проявляется разница интуитивного содержания имени мужчины или женщины у различных людей: для одних людей могут казаться красивыми одна женщина (или мужчина), а для других другая (или другой). Так, в частности, одним мужчинам нравятся блондинки, а другим брюнетки или шатенки.
Можно часто наблюдать, что отношения влюбленности первоначально проявляется как обычная заинтересованность одного человека в другом. Затем эта заинтересованность после подкрепляющего действия гормонов приводит к установлению достаточно прочной (рефлекторной) связи между определенным человеком и возникающим влечением. Установившаяся любовная привязанность, имея в качестве своей первопричины чувство
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эстетического удовлетворения, может на значительный срок быть стимулом и основой поведения человека и приводит в конечном итоге к формированию семьи. При этом все отрицательные эмоции, обусловленные несхожестью характеров или разницей в воспитании, компенсируются основанным на эстетическом чувстве красоты любовной привязанностью.
Чувство эстетического удовлетворения может быть первопричиной целого набора инстинктивных привязанностей, которые формируют определенный вкус в еде, одежде, манере поведения. На основе этих привязанностей формируются облик человека, его привычки и стереотипы поведения. Облик совместно проживающих людей и особенности их поведения помимо языка являются одной из первооснов, формирующих национальный характер. При этом языком данного народа может овладеть любой иностранец, который, однако, по своим привычкам может заметно отличаться от окружающих его людей коренной национальности.
Вследствие указанных выше причин искусство всегда имеет национальный характер и зависит от эстетических предпочтений данного народа. Эти различия могут быть настолько велики, что, например, европейцу с трудом удаётся понимать китайскую музыку, а китайцу понимать европейскую. Все же при интеграционных процессах может возникать некоторая синтетическая эстетика, которая вбирает в себя характерные штрихи из эстетики разных народов. Такими примерами являются, в частности, афроамериканская музыка в Северной Америке, которая представляет собою основу джазовой музыки, или современная популярная музыка восточных национальностей, проживающих в России, на которую значительное влияние через русскую культуру оказывает европейская музыка.
Также много примеров подобного рода мы можем встретить рассматривая, в частности, моду на ношение европейской одежды во всем мире. Европейская одежда с тем или иными видоизменениями или особенностями распространилась по всему миру. Национальный костюм в большинстве случаев сохранился как экзотическое дополнение к повседневной одежде.
Первоосновой подобных изменений в эстетических пристрастиях является неосознаваемое влияние телевидения и кинематографа, которые формируют совершенно новые эстетические критерии. Любая демонстрация художественной (и нехудожественной)
видеопродукции включает в себя элементы рекламы. При просмотре любого видеосюжета происходит подсознательный сдвиг в эстетической оценке одежды и других предметов быта, которые являются необходимыми компонентами показа. Сдвиг в эстетической оценке с неизбежностью порождает сначала моду на модернизированные изделия, а затем делает эти нововведения привычными.
Таким образом, возвращаясь к рассмотрению основной проблемы, принимаем за основу то, что субъективное содержание имен характеризуется различными по объему и разнообразию входящими в него компонентами. В целом содержание имени может быть разделено на рациональную и интуитивные части. При этом интуитивная часть содержит собственно номинативную часть, которая непосредственно сопряжена с отображаемой действительностью. Эту часть условно можно назвать образной частью. Образная часть является основной компонентой интуитивного содержания. Дополнительной частью интуитивного содержания являются рефлекторные и эмоциональные компоненты, которые сопровождают
процесс отображения (или
воспроизведения).
Знаковые системы, которые мы в данном случае обобщенно рассматриваем как системы именования, могут иметь реализацию в виде посменных знаков, звуковых сигналов, жестов, мимики, рисунков, скульптурных изваяний и других объектов, выполняющих номинативную
функцию. Эта номинативная функция
устанавливается в процессе выполнения алгоритма установления отношения именования. Сам по себе процесс установления отношения именования является частью выполнения социальных коммуникативных функций и проявляет себя в обучении, нормотворчестве, переводе с одного языка на другой, исторических исследованиях и во многих сферах, связанных с использованием процессов коммуникации.
Содержание имен прежде всего различается по объему. В одном из крайних случаев содержанием имени может быть весь воспринимаемый в данный момент или воспроизводимый мир - картина мира. Картина мира определяется временем года, погодой, характером окружающей местности и целым набором других объективных и субъективных признаков. В своем рациональном, абстрактном значении окружающий мир воспринимается как
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окружающая материя или, в конечном счете, как субстанция. Вполне можно считать вслед за Бенедиктом Спинозой, что субстанция является наиболее общим именем, которым названо все окружающее.
Картина окружающего мира может быть расчленена на составные части Каждая из частей представляет собой некоторую интегрированную структуру, т.е. образует некоторое единство, характеризующееся общностью свойств и ограниченных пространственно в рамках тех или иных пределов определенных размеров. При этом одни части воспринимаются как остающиеся неизменными, другие части проявляют тенденцию к постоянному изменению своих свойств, которое, в частности, может проявляться в изменении положения относительно других частей (подвижных и неподвижных).
Составные части, как выше отмечалось, могут быть по размерам большими и малыми или ничтожно малыми. Так окружающий мир включает прежде всего обширные по размерам части ландшафта: участки суши (горы, долины, лесные массивы, степи) и водной среды (моря, реки, озера). Окружающая среда может быть вместилищем крупных животных или растений, таких как слоны или ели. При этом совершенно очевидно, что природа включает также незначительные по размерам объекты, например, дождевые капли или мелкие частицы грунта - мелкие камешки или песчинки. Все эти объекты оцениваются по величине прежде всего относительно размеров самого человека.
Крупномасштабные объекты, такие, как элементы ландшафта, важны с точки зрения ориентации и оценки удаленности при передвижении на значительные расстояния. Объекты, сравнимые с размерами самого человека, являются предметами непосредственного воздействия человека. Сюда могут быть отнесены, например, жилые строения, сельскохозяйственные животные и инструменты (орудия труда), облегчающие обработку естественных природных материалов.
Крупномасштабные объекты благодаря своей неподвижности всегда сохраняют более или менее постоянное интуитивное содержание (порождаемое зрительными восприятиями), которое оказывается наиболее конкретизированным и наименее структурированным. Имена крупномасштабных объектов обладают ограниченным рациональным содержанием, поскольку обычный
человек (не специалист) практически не вступает во взаимодействие с такими объектами. Поэтому мы не можем полагать, что содержание имен таких объектов обладает заметной обобщенностью. Имена таких объектов не должны рассматриваться как абстрактные по содержанию, они всегда весьма конкретны.
В то же время содержание имен для относительно мелких объектов не может быть структурированным из-за невозможности в обычных условиях разглядеть или каким-то образом исследовать структуру таких объектов. С другой стороны их уникальность весьма маловероятна, а встречаемость и повторяемость высока. Поэтому содержание имен таких объектов максимально обобщено и структурно упрощено.
Естественно предположить, что в практическом отношении наиболее освоенными и исследованными являются объекты, используемые непосредственно в хозяйственной деятельности. Подобные объекты, с одной стороны, порождают наиболее многосторонние впечатления с использованием зрительных, слуховых или тактильных восприятий. Частая встречаемость таких объектов делает содержание их имен достаточно обобщенным, а доступность для исследования различными способами (определяемая вполне ощутимой размерностью) определяет структурированность содержания.
Таким образом, все наблюдаемые объекты должны быть разделены на достаточно абстрактные и структурированные по содержанию их имен и на такие, которые обладают такими свойствами в гораздо меньшей степени или не обладают ими вообще. Следует, по-видимому, признать, что способ описания и исследования окружающей действительности во многом определяется характером тех объектов, которые попадают в поле зрения людей.
В своей классической работе «Лаокоон» Готхольд Эфраим Лессинг[5] показал, что между живописью (скульптурой) и поэзией в широком смысле существует существенная разница, определяемая предметной областью. Различие между живописью и поэзией начинается с того, что эти виды искусства отображают различные объекты. В настоящей главе мы ставим своей задачей показать с одной стороны то, что каждое из искусств (а не только живопись и поэзия) выделяется своей предметной областью. С другой стороны, наука также отличается от искусства своей предметной областью.
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Различные виды искусства и различные науки имеют свои различающиеся предметные области, которые, однако, могут частично пересекаться. Так вполне можно предположить, что большинство статичных объектов, к которым, в частности, можно отнести ландшафтные структуры, наиболее адекватным способом описываются пейзажной живописью (или приемами художественной фотографии). При этом совершенно не исключается то обстоятельство, что те же крупномасштабные объекты при специальном научном изучении могут быть предметом геологии, экологии или климатологии. Однако все эти научные дисциплины не имеют непосредственного отношения к конкретной ландшафтной картине.
Так при выборе места для строительства прибрежной гостиницы для летнего отдыха на море геологические условия будут играть важное, но не решающее значение. Самым важным окажется учет эстетики вида, открывающегося из окон возводимого здания. Должна быть также учтена живописность самого здания гостиницы на фоне окружающего ландшафта при обозрении здания гостиницы со стороны моря. Последнее важно как для проживающих, так и для вновь прибывающих по морю посетителей.
В целом архитектура не может обойтись без учета сочетаемости внешнего вида возводимого объекта с окружающим ландшафтом. Архитектура в целом является типизацией и завершением окружающего ландшафта. Именно поэтому невозможно разрушить какое-либо одно здание и заменить его зданием с другой архитектурой, не нарушая целостности архитектурного ансамбля данного городского квартала. В то же время, чем являются древние египетские пирамиды, как не идеализированным воспроизведением пиков горных вершин, возникших на фоне контрастирующей с пирамидами плоской равнинной местности?
Использование приемов художественной фотографии позволяет достигать эстетического эффекта, когда производится специальный отбор объектов для фотографирования или отбор из большого числа фотографий наиболее приемлемых с эстетической точки зрения образцов. Сама по себе фотография не является способом, позволяющим достигнуть художественного отображения действительности, и скорее относится к методам научного исследования. Однако иногда встречаются такие объекты, которые максимально приближены к идеальным образцам. Они являются по
внешнему виду весьма характерными, легко узнаваемыми и красивыми с эстетической точки зрения сами по себе. Получение снимков таких объектов приближает фотографию к одному из видов искусства.
Аналогичные эстетические принципы заложены в кинематографии, когда фиксируется динамическая картина. Исходно кинематограф является научным методом исследования динамических процессов: работы двигателя, развития многоклеточного организма, поведения животного в дикой природе и т.п. Для аналогичных целей может быть использована телекамера, когда снимаются массовые уличные выступления или интервью с интересующими общественность (телезрителей) людьми.
Художественность и эстетические достоинства кинематографа достигаются путем создания многочисленных дублей, их отбора и целенаправленного монтажа, использования игры специально подготовленных (известных, узнаваемых) артистов, применением музыкального сопровождения и использования целого ряда других приёмов. Кроме того, следует помнить и о том, что существуют рисованные фильмы или с фильмы компьютерной графикой, которые позволяют при более или менее приемлемых трудовых затратах достигать более высоких уровней художественности.
Имеют место весьма заметные различия между кинематографом и телевидением, хотя (старые) художественные фильмы часто показывают по телевизору. Телевидение, в отличие от кинотеатра, может позволить себе демонстрацию многосерийных кинофильмов (сериалов), просмотр которых вместе с продолжением растягивается на длительный срок. «Раскрутка» сериала может происходить на протяжении многих серий. На протяжении этих серий используемые для разыгрывания сюжета малоизвестные артисты с весьма обычными внешними данными и артистическими способностями иногда становятся звездами телевидения. Решающее значение на эстетику в данном случае оказывает эффект постоянного присутствия на экране, который в значительной степени ускоряет «раскрутку» участников сериала. Новые артисты постепенно становятся «узнаваемыми».
В пейзажной живописи «взаимодействуют» различные статичные объекты, например, пруд и прилегающий к нему парк, или освещенная солнцем поляна и прилегающий к ней хвойный лес. Это взаимодействие носит чисто пространственный характер. Если такое
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взаимодействие описать литературно, то оно будет выглядеть лапидарно. Литературное описание в данном случае возможно только в качестве дополнения к живописи. Имеются многочисленные примеры, показывающие, что некоторые предметные области могут быть адекватно отображены только средствами живописи.
С другой стороны, живопись может отображать масштабные сюжеты: ярмарку, шествия, батальные сцены, в которых важна структура пространственных отношений составляющих сюжет объектов. В данном случае словесное описание структуры изображаемого практически невозможно из-за сложности структурных отношений. Подобные отображения могут быть реализованы, в частности, путем театральной постановки. Мы ведь хорошо знаем, что текст пьесы не имеет непосредственного отношения к пространственной компоновке сцены, которая определяется указаниями режиссера и импровизацией самих исполнителей.
Таким образом, объектом живописи может быть пространственная компоновка сложных сцен, в которых конкретное состояние отдельных составных элементов не имеет первостепенного значения. Важными являются некоторые обобщенные характеристики составных элементов, указывающие на их пространственное или социальное взаимодействие. Для живописного изображения размерных и структурированных объектов важно название произведения на (обычном) языке и наличие вполне доступной литературы исторического, религиозного или энциклопедического содержания, в которой содержаться все необходимые пояснения относительно содержания картины. Иначе говоря, картина в данном случае является иллюстрацией или приложением к знанию, содержащемуся в памяти общества.
Основой эстетической привлекательности такой живописи является пространственная структура отображаемого объекта и соотнесенность элементов этого изображения. Не менее важными оказываются в данном случае отображение обстановки, времени года и ландшафтных константных особенностей отображаемого сюжета.
Объекты, обладающие подвижностью, также могут быть предметом живописи (или фотографии). В данном случае из всего набора перемещений совокупности объектов или отдельного объекта выбирается такой момент, который является некоторым
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обобщением, одноразовым отображением всего совокупного процесса перемещения. В целом можно полагать, что в сознании человека картина перемещения фиксируется как одна обобщенная статическая картина, которую, вероятно, и можно отобразить на холсте.
Объектом живописи (или фотографии) может быть индивидуальный портрет. Увеличение размеров изображаемого превращает объект средней величины (лицо человека) в крупномасштабное изображение, структура которого может быть отображена на портрете. Следует принимать во внимание то, что словесное описание лица человека всегда обладает некоторой обобщенностью и фактически не содержит структурного описания изображения. Поэтому словесное описание лица человека не является однозначным и в удостоверении личности всегда имеется удостоверяющий фотопортрет. В то же время фотография лица человека является просто документом и практически никогда не обладает какими-либо эстетическими достоинствами.
Значительное число людей не любят фотографироваться, зная заранее, что фотопортрет не будет отличаться эстетическими свойствами и будет неудачным. Можно полагать, что фотогеничностью обладает ограниченное число людей (фотогеничность является необходимым свойством артиста, отобранного для съемок в кино). При необходимости получить эстетически качественное фотографическое изображение лица человека следует применять приемы художественной фотографии и производить отбор из большого числа проб. В то же время приемлемое с эстетической точки зрения изображение лица человека профессиональный художник достигает с первого раза. Необходимое обобщение и типизация достигаются в данном случае в процессе творческих усилий профессионального портретиста.
Одной из причин неадекватности изображения лица человека при обычном фотографировании является бинокулярность зрения. Расстановка глаз на лице (смещение правого и левого глаза, соответственно, в правую и левую сторону) приводит к тому, что зрение человека обладает явно выраженным свойством бинокулярности. Это свойство заметно проявляется при рассматривании объектов, расположенных на относительно небольшом удалении от наблюдателя, В этом случае угол
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расхождения осей направленности зрения при рассматривании некоторой заданной точки особенно велик.
Поскольку расположение взаимодействующих (говорящих между собой) людей относительно невелико бинокулярность зрения оказывается существенной при узнавании, фиксации мимики и жестов, фиксации особенностей одежды. Обычно полагают, что бинокулярность важна только для оценки расстояния до того или иного предмета и была необходимой для предков человека при передвижении их по деревьям.
Обычная живопись и фотография не позволяют получить стериоизображение. Стериоизображение в настоящее время получают в специальных кинотеатрах или в стериотелевидении путем использования очков со специальными вставками для правого и левого глаза. Адекватное восприятие объемности достигается лишь в скульптурном изображении. Характерно то, что скульптурное изображение человека часто ограничивается лишь верхней частью тела (бюстом), что достаточно для получения адекватного портретного изображения.
На улицах и площадях больших городов мы часто встречаемся со скульптурными изваяниями известных личностей, которые на много превосходят по размерам обычных людей. Легко убедиться, что изменение масштаба не сильно влияет на узнаваемость, а увеличение размеров скульптуры позволяет обеспечить нормальное восприятие при увеличении максимального расстояния от скульптуры до наблюдателя.
Далее обратим внимание на то, что многие объекты небольшого размера не имеют выраженного структурирования и обычно легко могут быть изображены в виде некоторых контуров, ограниченных кривыми или прямыми линиями. Подобные изображения, как правило, не являются объектами с эстетическими свойствами и представляют собой чертежи или схемы. Чертежи обычно сопровождаются указанием размеров и содержат необходимые пояснения на обычном языке. Составление чертежей подчинено определенным правилам, поэтому можно полагать, что чертеж является некоторым знаковым отображением объекта, в котором отдельные элементы представляют собой имена частей отображаемого.
Сочетание линий и точек при своем предельном обобщении является объектом математической науки геометрии, которая
16
практически не содержит никаких эстетических элементов. Иначе говоря, геометрия не имеет никакого отношения к искусству и представляет собой точную науку, построенную как формализованное исчисление. Некоторые геометрические объекты могут лишь по аналогии напоминать предметы, обладающие эстетическими свойствами.
Мы можем вспомнить, что в модернистской живописи существовало такое направление как кубизм. Кубизм исходил в своих методологических устремлениях из того предположения, что правильные геометрические фигуры: параллелолепипеды, пирамиды, конусы или шары являются первоосновой всех объемных изображений. Иначе говоря, любое объемное изображение может быть разложено на правильные геометрические фигуры, что и позволяет в ходе последующей интеграции выразить сущность, типичность и общие эстетические свойства изображения.
Кубизм достаточно долгое время был художественным кредо и методологией различных художников, включая такого известного и талантливого художника как Пабло Пикассо. Все же необходимо признать, что эстетические достоинства кубизма, вероятно, доступны для людей с достаточно высоким уровнем художественного развития и большинство людей не могут оценить должным образом достижения кубистов.
Следует рассмотреть указанную выше область мелкомасштабных объектов, представляющих собой набор
однотипных
бесструктурных объектов, интуитивное содержание имен которых ограничено как по объему, так и по структуре. Такие объекты являются основой формирования математического понятия множества, которое лежит в основе всех математических понятий, включая понятия количества, счета и элементарных математических действий. Понятие множества является основополагающим понятием в математической теории множеств.
Предметом литературного описания (описания на обычном языке) являются константные и динамические достаточно структурированные объекты. Значительная часть таких объектов достаточно детерминирована по своим свойствам и вполне адекватно раскрывается в практическом и научном знании включая, механику, оптику, электротехнику, термодинамику, химию, биологию и множество других фундаментальных и прикладных дисциплин. Следует отметить, что подобные научно-практические
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описания не содержат эстетических элементов и не имеют никакого отношения к искусству за исключением тех случаев, когда предметом научных исследований является само искусство.
В то же время литературное описание может иметь своим объектом предметную область со значительной структуризацией, которая не может быть подвергнута вполне очевидному абстрагированию. К объектам такого описания могут быть отнесены, в частности, социальные конфликты и, вообще, социальные взаимодействия и явления. Такого рода объектом являются психология человека, его внутренний мир - сознательное и подсознательное. Особым предметом подобного описания является эмоции человека, включая ощущения жизни и смерти, проявления воли, этических и моральных качеств. Важной и не менее сложной является также сфера взаимоотношения человека и природы.
Все указанные выше области не могут, ввиду их структурированности и сложности, быть непосредственно предметом научных исследований и относятся к области искусства. В данном случае допускаются и являются вполне обычными эстетические оценки и оценки, основанные на эмоциональных и даже рефлекторных реакциях. Вместе с тем некоторые частные проблемы указанной выше предметной области (отдельные фрагменты) могут быть сведены к более простому виду и рассматриваются социальными науками и науками о человеке.
Абстрактная математическая теория содержит элементы интуитивного содержания в исходных терминах в именах используемого национального общепринятого языка, которые могут иметь в качестве объективного содержания вполне конкретные материальные объекты. Однако следует принять во внимание, что в математических построениях вместо обычного языка часто используется формализованный язык математической логики. Поэтому математическая теория на протяжении длительного времени остаётся вполне однозначной и практически находится вне влияния эстетических элементов.
Значение какой-либо абстрактной теории оценивается не по её внешней красоте, которая практически не может быть выявлена или установлена, а по степени общности исходных положений и полученных результатов. Рассматриваемая теория имеет тем большее значение, чем шире она открывает возможности для
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дальнейшего продвижения в данной научной сфере и в других областях науки.
Фундаментальные и прикладные научные области, не относящиеся к абстрактным математическим областям, имеют свою достаточно определенную предметную область, используют для интерпретаций и рассуждений естественные языки и, в принципе, могут в значительной степени подвергаться воздействию интуитивного содержания и влиянию законов эстетики. Однако основное содержание точных наук опирается на терминологию, которая подвергается достаточно строгим дефинициям.
Кроме того, подобные теории стремятся прийти к определенному кругу практических выводов, которые могут быть проверены экспериментально. Более того, все последующие выводы, получаемые на основе разработанных теорий, также подвергаются экспериментальной проверке. Таким образом, формальнологический аппарат таких теорий является не столько средством обоснования и доказательства, сколько методом или направляющим руководством для получения нового знания.
Близко по содержанию к научной литературе примыкает научная фантастика, которая является целенаправленным вымыслом. Однако, для уподобления реальным событиям в научной фантастике в качестве константного (фонового) материала используются сведения, заимствованные из естественных наук. В качестве сюжета научно-фантастических произведений очень часто используется умозрительная проверка или реализация тех или иные социальных гипотез. Всем известно, какую роковую роль сыграла практическая проверка социальных утопий, содержащихся в «Манифесте коммунистической партии» в осуществлении политического развития России.
Детективная литература не примыкает каким-либо образом к науке, однако, обнаруживает известный параллелизм с научным мышлением. Этот параллелизм, в частности, обнаруживается в том, что в развитии сюжета в явном виде присутствуют многоступенчатые формально-логические умозаключения. Интеллектуальное превосходство главного героя играет решающую роль в благожелательном развитии сюжета и достижении благоприятного исхода. Все другие качества человеческого характера отходят на второй план. Главный герой оказывается
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человеком, наделенным особыми способностями к аналитическому мышлению, что весьма роднит его с людьми науки.
Для детективной литературы оказывается весьма важным достаточно строгое логическое построение сюжета, Поэтому художественная эстетика проявляет себя в данном случае лишь косвенно. Эстетически оценивается лишь сама неожиданность и красота замысла произведения. Читатель оценивает то, как мог бы в данном случае поступить он сам. Таким образом, может оказаться, что главный герой превосходит по своим аналитическим способностям самого читателя и читателю есть куда продвигаться в своем развитии. Однако в большинстве случаев читатель с той или иной вероятностью предполагает заранее конечный результат и подтверждение этого вызывает у него чувство эстетического удовлетворения. Во всяком случае читатель должен быть удовлетворен достигнутым исходом.
Художественная литература, как правило, не имеет непосредственного отношения к науке. В художественном произведении строится некоторая модель (придуманный сюжет), которая описывает некоторую жизненную ситуацию, касающуюся взаимоотношений между людьми, взаимоотношения человека и общества, взаимоотношения человека и природы. Основные компоненты сюжета являются в данном случае сложными глубоко структурированными объектами. Существо перечисленных выше объектных отношений не может быть рассмотрено на строгой научной основе. Научный подход позволяет рассматривать лишь частные аспекты этих отношений. Адекватное отображение указанных выше объектных отношений возможно лишь на уровне искусства - художественной литературы, театра, кино, телевидения.
Обычно художественная литература в качестве сюжетной основы имеет некоторую логическую канву и произведение включает в себя: константные м динамические условия сюжета, оценку его развития и положительного завершения, начало сюжета, конфликтное взаимодействие, столкновение, усиление столкновения, кризис, результат кризиса, процесс разрешения кризиса и само разрешение кризиса. Таким образом, изложение сюжета содержит описание всех возникающих взаимодействий, переходов и преобразований.
Эстетическая оценка при чтении произведения возникает в связи с сопоставлением читателя свих мнений (предпочтений) с мнениями
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(и предпочтениями) автора. Обычно читатель предвидит те события, которые должны привести к окончанию сюжета. Сопоставление прочитанного со своими представлениями, как правило, устраивает читателя, чем и стимулируется чувство его эстетического удовлетворения. При этом следует иметь в виду, что читатель сопоставляет свои оценки с мнением автора нам всех этапах развития сюжета вплоть до самого его конца. Концовка должна привести к положительной завершающей оценке произведения, что, впрочем, происходит не всегда.
Таким образом, при чтении литературного произведения читателю приходится привлекать в полной мере знание рационального и интуитивного содержания всех компонентов произведения (включая рассматривание иллюстраций). Кроме того на протяжении всего чтения читателю приходится погружаться во все эмоциональные и рефлекторные состояния, которые предусматривает автор по ходу развития сюжета. Эти переходные состояния читателя не могу не повлиять на характер его эстетических оценок. Все перечисленные обстоятельства приводят читателя к окончательной оценке книги как понравившейся ему, не оставившей у него заметного впечатления или как плохой книге.
Наиболее простыми по развитию сюжета и логической связности его частей являются литературные произведения, развитие сюжетной основы которых заранее задано. К таким произведениям относится, в частности, художественное описание становления личности. Мы заранее знаем, что главный герой должен последовательные проходить различные стадии своего развития. Эта временная последовательность и является внутренней пружиной развития сюжета, Поэтому представление характеров персонажей, участвующих в развитии сюжета, чаще всего не требует структурной детализации и носит описательный характер. Эстетика такого произведения основывается на типичности и узнаваемости проходимых главным героем этапов развития.
Другим примером художественных литературных произведений с заранее заданной сюжетной линией являются исторические произведения, в которых действия героев во многом обусловлены самим ходом истории. В данном случае также не требуется структурная детализация характеров героев, участвующих в развитии сюжета. Герои показываются в непосредственном взаимодействии с развертывающимся временным ландшафтом на
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каком-то выделенном отрезке истории. Эстетика такого произведения основывается на типичности и узнаваемости возникающих ситуаций. Заметную роль в эстетических достоинствах подобных произведений может играть описание вариантов временных исторических ландшафтов.
Наконец наиболее простым вариантом сюжетного построения художественного литературного произведения является описание путешествий, в которых развитие сюжета - смена событий и их участников - полностью определяется заданным маршрутом путешествия. Структуризация характеров носит в данном случае главным образом описательный характер и заметную часть сюжета составляет описание встречаемых ландшафтных картин. Эстетика в данном случае основывается на описании ландшафтов и красочном представлении различных социальных конгломераций и отдельных типов людей.
Необходимо признать, что большинство сюжетных построений осуществляется с использованием одновременно нескольких принципов и в одном и том же сюжете действуют одновременно несколько приводных пружин. Все же часто бывает и так, что одна сюжетная линия является главной, а другие сюжетные линии накладываются на основной сюжет.
Одним из наиболее простых способов упрощения структурной сложности участников сюжета и самого сюжета является аллегорическая замена людей на животных. Последний прием чаще всего используется в сказках и баснях.
Все изложенное выше относится к различным прозаическим формам: романам, пьесам, рассказам, повестям, сказкам и др. При этом, чем уже объем рассматриваемой литературной формы, тем более простые отношения охватываются этой формой в предметной области. Так героями рассказа являются, как правило, ограниченное число лиц, коллизия между которыми развивается на небольшом пространственно-временном отрезке. В то же время роман может охватывать действие на значительном временном интервале и включать в свое действие значительное число лиц.
Из литературных форм одной из наиболее кратких по содержанию являются стихотворения. Большие по объему стихотворные произведения, такие, как поэмы, или, например, роман в стихах «Евгений Онегин», имеют своим содержанием сложные сюжетные взаимоотношения, подобно обычным прозаическим
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формам. Однако, поэтическая речь, благодаря своей ритмике, параллельной рифмовки строк, структуре строф накладывает на текст особую систему выделения или подчеркивания отдельных слов или мыслей, подобно тому, как в обычном прозаическом тексте применяются интонационные выделения.
В письменной прозаической речи подобные интонационные выделения обычно отмечают изменением шрифта: обычный шрифт заменяется на курсив или полужирный шрифт. Структура прозаического текста делится на абзацы, на разделы и подразделы, которые выделяются заголовками и подзаголовками. Иерархическое строение текста при чтении также отражается в интонации и приводит к дополнительному интонационному выделению с помощью повышения голоса или расстановки дополнительных пауз.
Те выделения, которые мы встречаем в поэтической речи, не могут быть отнесены к грамматическим выделениям. Однако они также подчиняются определенны правилам. Правила стихосложения определяются традицией, а варианты их использования зависят от эстетических принципов и художественных потребностей каждого автора стихотворений индивидуально.
В целом, можно принять, что построение поэтической речи и смысл используемых в ней ограничений не настолько детерминированы правилами, как это имеет место в грамматике. Построение стихотворной речи, с одной стороны, детерминируется образцами народного творчества, в котором они представлены, например, былинами или народными песнями. С другой стороны, любая стихотворная речь всегда имеет своим фоном известные классические стихотворные произведения.
Для любого человека знакомство с поэтическими произведениями (и музыкой) начинается с прослушивания колыбельных песен в младенческом возрасте. Позже эти знания с необходимостью расширяются за счет запоминания праздничных песен (новогодних песен) и гимнов.
Любое отклонение в стихосложении от известных образцов должно быть мотивировано содержанием стихотворения. Причем такое отклонение обычно замечается подготовленным слушателем или читателем, сопоставляется с содержанием и получает у него эстетическую оценку. Таким образом, поэтическая речь в любом случае накладывает на выражаемое содержание некоторую призму или задает особый ракурс, которые требуют со стороны слушателя
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(или читателя) умения воспринимать поэтическую речь и проявления особого внимания к тому дополнительному содержанию, которое выражается в поэтической форме произведения.
Необходимость выполнения требований поэтической формы заставляет поэта в максимальной степени использовать все лексические и грамматические возможности языка, включая широкое привлечение неологизмов. Часто можно наблюдать, что в творчестве поэта язык подвергается заметной ломке и представляет собой поле для широкого экспериментирования.
Поэтическая речь требует заметного упрощения или схематизации изложения. Подобная трансформация сопровождается появлением дополнительного эстетического содержания. Поэтому поэтическая форма тяготеет к коротким стихам, выражающим простое содержание с относительно высокой эмоциональной (лирической) составляющей. Некоторым авторам удается сделать стихотворение максимально афористичным, однако, при этом ослабляется эмоциональная компонента и усиливается морально- этическое содержание.
Так, в частности, короткие стихотворения могут представлять собой пейзажные зарисовки, дополняемые описанием настроения героя , призванные создать и у читателя (у слушателя) определенное эмоциональное настроение. В данном случае их функция в некоторых случаях уподобляется пейзажной живописи. Однако стихотворение оказывается более кратким и более обобщенным по содержанию, чем изображение на холсте.
Расширение объема поэтических произведений обычно сопровождается снижением или выравниванием их эмоционального содержания. В то же время на расширение предметного содержания поэтических произведений оказывает сам характер стихосложения: чем меньше ограничений накладывает поэтическая форма, тем шире предметная область поэзии [6].
Особый цикл стихотворных произведений посвящен любовной лирике, которая по объективному содержанию имеет упрощенную (или даже примитивную) структуру - интимные отношения между мужчиной и женщиной. Вместе с тем именно эмоциональная сторона отображается в данном случае наиболее адекватно. Никакие другие виды искусства (или науки, например, генетики) не могут соперничать в данном случае с поэзией.
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В конечном итоге мы приходим к тому выводу, что каждая предметная область обладает определенной, присущей только ей шириной охвата и характеризуется своей структурной сложностью. Эти особенности и определяют то, каким видом искусства или каким научным направлением данная область может быть адекватно отображена в сознании отдельного человека или в сознании целого общества.
Глава 1. Научное знание и построение формализованных систем
Повседневная деятельность включает в себя в наиболее общем виде планирование и реализацию разработанных планов. Но даже подобная упрощенная схема деятельности чаще всего распадается на составные элементы: некто занят только тем, что составляет планы (для непосредственного исполнения или на более или менее отдаленную перспективу). Другой человек или группа людей заняты только исполнением планов (или части их). Однако может присутствовать и третий участник происходящего, в обязанности которого входит контроль за самим процессом деятельности - процесс непосредственного управления.
Вполне можно предположить, что само по себе планирование деятельности не занимает существенного времени в каждодневной практике и сводится к принятию (или подтверждению) решения о выполнении тех или иных действий, которые определяются традицией, установившимся порядком или базируются на имеющемся опыте. Планирование почти всегда носит периодический характер и связано с получением заказа на работу, заготовкой исходных материалов, определением необходимой рабочей силы и подготовкой необходимого оборудования.
Следует условно разделить всю деятельность на социально детерминированную и деятельность каждого индивида, обусловленную потребностями его физиологии, установившимися привычками и образом жизни в целом. Так исполнение разработанных планов всегда связано с применением
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целенаправленных мышечных усилий, соответствующих орудий или различных устройств, использующих внешние энергетические источники, а планирование всегда будет связано с ментальными технологиями.
В свою очередь повседневные индивидуальные потребности требуют развития социальных функций общества в направлении выполнения этих потребностей. Общество как минимум должно обеспечить каждого его члена водой, питанием, одеждой, предметами обихода и жильём. Сюда же входят и такие сложные функции, как обеспечение транспортными средствами, средствами связи и, наконец, обеспечение эстетических и информационных потребностей. При этом очень часто информационные и эстетические потребности удовлетворяются параллельно или одновременно: средства массовой информации распространяют информационный материал и материал с эстетическим содержанием одновременно. К социальным функциям относится также обеспечение каждого члена общества (в зависимости от его развития) требуемыми знаниями, к которым следует относить не только научные достижения, но и (последние) достижения различных видов искусств.
Для того, чтобы эффективно воспринимать последние культурные достижения, у каждого человека к моменту его становления в качестве самостоятельного члена общества должно сформироваться своё мировоззрение. Сформированное мировоззрение представляет собой некоторую интегрированную структуру, которая на протяжении всей жизни индивида подвергается эволюционной перестройке. При установлении мировоззрения вырабатываются необходимые механизмы усвоения новейших культурных достижений, которые требуют от индивида проявления необходимой активности, включая специальную деятельность по самообразованию, занятиям спортом, повышению квалификации и т.д. Вместе с тем на протяжении жизни человека у него могут происходить глубокие перестройки в сознании (обусловленные, например, физиологическими причинами), при которых иногда даже возникает необходимость повторного обучения речи. Вполне возможны такие преобразования сознания, при которых мировоззрение меняется коренным образом. Эти перестройки сознания могут быть настолько глубокими, что
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индивид теряет так называемый «смысл жизни» или обретает таковой заново, как бы «рождается вновь».
Таким образом, производство интеллектуальных продуктов, помимо решения конкретных (частных) задач в той или иной области (освоенной людьми с различной специализацией) имеет значение для культурного развития каждого индивида и, в частности, должно обеспечивать его мировоззренческие запросы. Особенно это касается вопросов социального развития общества в целом, которые помимо чисто научных достижений очень часто включают в себя эстетические аспекты. Вообще можно полагать, что если научные достижения касаются главным образом специалистов, имеющих специальное образование, то новейшие достижения в области искусства касаются всех социально активных членов общества, включая и научных работников. Последнее обусловлено важностью (актуальностью) проблем, исследуемых и обсуждаемых в искусстве.
Конечно, различия между наукой и искусством касаются не только широты охвата ими актуальной тематики и направленности в сторону различных социальных слоев или страт. Отдельные произведения искусства могу быть, в частности, предназначены для узкого круга лиц, которые исповедуют в данный исторический момент уникальные эстетические принципы. Со временем может сложиться такое положение, что этот ограниченный социальный круг вырастет в значительную прослойку. Подобный процесс может быть растянут на значительный временной отрезок, связанный, в частности, с постепенностью повышения образованности и осведомленности, людей, принадлежащих к различным слоям. При этом каждая социальная прослойка нуждается в обеспечении своих специфических культурных запросов и потребностей.
Вместе с тем социальные условия распространения информации и неодинаковое развитие у различных людей способностей к её адекватной оценке порождают резкие скачки в общественном спросе на ту или иную информацию. «Люди-маяки», обладающие наиболее высокими способностями к адаптации новой наиболее важной информации, являются законодателями моды на те или иные культурные достижения и могут использовать свои способности для получения доходов от рекламы. При этом наблюдается процесс, аналогичный тому, который происходит на бирже, когда временами происходит заметная переоценка тех или иных акций. Одни акции быстро «выходят из моды» и теряют в цене,
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другие «становятся модными» и прибавляют в цене. В конечном итоге наибольшим спросом обладают те акции, экономическая значимость которых получает подтверждение и они, таким образом, получают «всеобщее признание».
В историческом аспекте происходит непрерывное усовершенствование технологии и качества продукции, удовлетворяющей потребности людей. При этом мода на различные культурные достижения, помимо того, что она объективно отражает переход к новым ступеням прогресса, неразрывно сопряжена со стадиями социального развития и отображает запросы социальной эволюции. При этом, разумеется, на стадиях возникновения социальных классовых различий (возникновения социального антагонизма) происходит распад в эволюционном потоке моды. Для людей, относящихся к «прогрессивному» классу, модными оказываются одни проявления культуры или ментальности. Этой «прогрессивной» моде противопоставляется «консервативная» мода, которая может во многих случаях рассматриваться как устаревшая. В целом расслаивание на прогрессивную и устаревшую моду может происходить на любом этапе социальной и культурной эволюции. Такое расслаивание на протяжении эволюционного процесса завершается, как правило, утверждением прогрессивных тенденций.
Таким образом, сама по себе реклама культурных достижений и новых товаров во многом будет зависеть от социальных запросов людей, которые являются потребителями тех или иных продуктов, предоставляемых различными производительными структурами. Иначе говоря, реклама является элементом взаимодействия между производителем и потребителем. Конечную оценку каждому продукту дает потребитель. Реклама, как предшественник непосредственной проверки, должна опираться на авторитетное мнение структур или отдельных деятелей, рекомендации которых в прошлом подтверждались. Реклама должна точно указывать на принадлежность продукта тому или иному течению моды.
В соответствии со спецификой научного знания наука по мере своего развития прибегает к использованию все более масштабных средств воздействия на окружающую природу. «Научные приборы» в настоящее время приобрели вид крупных предприятий, в работе которых, помимо обычных рабочих, техников и инженеров, принимают участие многочисленные научные сотрудники различного уровня. В целом, процесс получения (производства)
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научного знания включает в себя в качестве структурных компонент помимо самих производителей знания - ученых и технических работников - информационную индустрию, направленную на ознакомление с
полученными результатами научной
общественности. Проводятся всевозможные съезды и многочисленные симпозиумы, читаются ознакомительные лекции и создаются многочисленные телевизионные передачи. Вместе с тем наиболее полное и адекватное ознакомление с научными достижениями возможно лишь путем издания научной литературы и постоянной корректировки программ обучения в различных учебных заведениях.
Для планирования научных экспериментов все в большей мере используется вычислительная техника различных уровней интеграции. Появляется все большее число научных работников, единственной обязанностью которых перед обществом являются теоретические изыскания, разработка наиболее общих вопросов фундаментального знания и построение модели мира или его фрагментов. Подобные работники не могут иметь скоординированного по времени плана в рамках вертикально управляемой корпорации. Единственным мотивом для их успешной работы является престиж и конкуренция с другими творцами науки. Подобная конкуренция чаще всего трансформируется в конкуренцию целых научных школ. Обычно прибежищем таких работников являются университетские кафедры и государственные или объединенные исследовательские центры. Единственным методом контроля за их деятельностью могут быть периодические публикации (с учётом цитируемости этих публикаций в других изданиях) и фиксация их участия в процессе подготовки высококвалифицированных кадров через аспирантуру. Следовательно, оценка эффективности работников науки высшей квалификации возможна лишь посредством достаточно широкого круга экспертов.
Специфика и своеобразие развития таких различных культурных сфер, какими являются наука и искусство, зависит от особенностей самого научного и художественного мышления людей. Как было отмечено выше (Введение), различия между научным и художественным подходами к окружающей действительности определяются прежде всего особенностями самих отображаемых в сознании объектов и их взаимоотношений с другими объектами.
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Следует принимать во внимание и то, что значительное число окружающих объектов является порождением общественного производства в целом или создано отдельными индивидами. Среди этих создаваемых объектов интеграция одних должна предшествовать по времени интеграции других объектов. Это разграничение по различным стадиям предшествования в конечном итоге формирует различные исторические ступени социального производства.
Так скотоводческое общество предшествовало земледельческому, при этом последнее не могло обходиться без применения домашних животных. На еще более раннем этапе собирательство и использование имеющихся в природе готовых продуктов питания предшествовало целенаправленной охоте, которая была возможна лишь на высокой стадии социализации. В частности, охота становится наиболее эффективной, когда на первое место в качестве коммуникативного средства выдвигается язык. В то же время сельскохозяйственное производство по мере его развития не могло обходиться без изготовления металлических орудий. Металлические изделия постепенно вытеснили из обихода изделия, изготовленные из камня, дерева или кости. Поэтому аграрные цивилизации должны были смениться индустриальными цивилизациями, которые предполагали наличие городских образований, располагавшихся вблизи сырьевых источников или на пересечении (морских) торговых путей. Таким образом, индустриальные цивилизации характеризуются прежде всего развитием добывающих отраслей производства и резким возрастанием производства энергии.
Наше внимание в современную эпоху должно быть сосредоточено на том, что всякому производству должно предшествовать планирование, которое в свою очередь опирается на широкое применение компьютерного моделирования и требует значительного расширения информационного обмена. Эффективному планированию не может не предшествовать фронтальное научное зондирование окружающей природы и общества. Поэтому современную цивилизацию мы вполне обоснованно можем рассматривать как информационное общество в том смысле, что основная (исходная) задача социума состоит в добывании научной и любой другой полезной информации и
зо
повышении эффективности и интенсификации обмена полученной информацией.
На протяжении всей социальной истории людей можно проследить, как по мере эволюционного развития те элементы производства, которые являлись необходимым подготовительным условием и предшествовали производству, выделялись в самостоятельную отрасль и начинали оказывать влияние на весь облик производства.
Следует иметь в виду, что научному отображению многих сторон действительности предшествует художественное осмысление её в искусстве. Поэтому роль искусства и эстетического момента в социальном развитии никак не может быть приуменьшена. Широкий обмен информацией предполагает также масштабное участие в нем эстетических продуктов, требующихся для каждого индивида в качестве важнейшего элемента социализации. Искусство активизирует умственную активность и стабилизирует метальное и психологическое состояние людей.
В последующем рассмотрении мы, по-видимому, не сможем обойтись без детализации особенностей эволюции культурного процесса и проведения некоторого обобщенного анализа научного и художественного мышления, с одной стороны, для выявления специфических различий между ними, а с другой стороны, для установления признаков их сходства.
Обычно происхождение точного знания связывают с необходимостью на определенном этапе социального развития рационального осмысления некоторых сторон повседневной практики. Так математическое знание, являющееся основой методологии точных наук, происходит из всестороннего осмысления, абстрагирования и алгоритмизации двух моделирующих операций - составление пространственных планов и схем и подсчет количества однородных объектов. Эти два направления в интеллектуальной деятельности людей (геометрия и арифметика) на протяжении всего развития научного знания оказываются тесно связанными: построенные геометрические модели часто являлись предпочтительными объектами для арифметики, арифметические объекты, в свою очередь, периодически получали геометрическую интерпретацию.
Следует принимать во внимание то, что в своих исходных началах геометрия и геометрические объекты никаким образом
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непосредственно не связаны с операциями пересчета объектов - с арифметикой. Вполне обоснованно можно полагать, что собственно математикой является только арифметика, поскольку именно она имеет дело с отвлеченными (абстрактными) количествами.
Геометрия с самого начала представляет собой некоторую самостоятельную естественнонаучную дисциплину, предметом которой являются пространственные отношения. Её скорее можно было бы отнести к одному из подразделов физики, поскольку именно физические тела обладают пространственной протяженностью. В то же время предметом применения арифметических алгоритмов могут быть торговые операции, количественные параметры различных структур, включая социальные структуры, как впрочем, и геометрические объекты. Таким образом, арифметика является дисциплиной более широкого охвата, чем геометрия. Геометрия может быть предметом арифметики, так же как и физика может быть предметом одновременно арифметики и геометрии, а арифметика не может быть предметом ни геометрии, ни физики, ни химии, ни биологии.
В геометрии, в частности, в качестве объектов для исследования выбираются моделирующие объекты, которые легко могут быть построены при нанесении рисунков на некоторую поверхность. В этом случае наиболее простым объектом оказывается точка, которая образуется от соприкосновения пишущего инструмента (карандаша, резца или, наконец, просто пальца руки) с поверхностью, используемой для рисования - листа бумаги, гладкой деревянной поверхностью или поверхностью земли, засыпанной тонким слоем песка.
Если поставить на плоской поверхности несколько точек, их можно затем соединить линиями. Таким образом, становится очевидным, что путем соединения множества точек можно образовать на поверхности различные линии и фигуры. Так, в частности, используя линейку и циркуль можно построить отрезки прямых линий и окружности (круги). После того, как установлен алгоритм построения (способ построения) окружности с помощью циркуля, можно дать определение построенной фигуре. В частности, фигура, образованная на плоскости множеством точек, находящихся на заданном расстоянии от некоторой точки этой плоскости, называется (является) окружностью [7]. Рассматривая различные фигуры, можно путем обобщения (индукции) дать определение
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геометрической фигуре: «геометрической фигурой называется любое множество точек». Подобное обобщение неминуемо приводит к следствию: пустое множество точек (отсутствие точек) также является геометрической фигурой. Одиночная точка в этом случае также является фигурой.
Таким образом, для определения (построения) различных фигур достаточно указать свойства составляющих эти фигуры точек. Можно сказать, что фигурой является некоторое множество точек, которые обладают некоторыми свойствами, характерными для данной фигуры. Затем следует дальнейшее обобщение - переход от плоского пространства к пространству большего числа измерений. Этот переход связан не просто с пространственными представлениями. Если переход от одномерного пространства (прямой линии) к двумерному пространству (плоскости) и к трехмерному пространству (объему) имеет вполне наглядную конструктивную реализацию, то переход к пространству любого числа измерений не может быть мотивирован чисто геометрическими построениями.
Такой переход связан с обобщением (и продолжением) уже чисто языковых (алгебраических) преобразований, которые осуществляются над объектами, которыми являются математическими формулы. Таким образом, помимо операций с наглядными геометрическими объектами возможны операции с последовательностями математических знаков, которые осуществляются не столь наглядно. Вместе с тем преобразования формул вполне связаны с правилами их записи и столь же однозначны и детерминированы, как и чисто геометрические преобразования.
Несмотря на то, что потенциально арифметика основывается на наиболее абстрактных понятиях, исторически сложилось так, что первой научной областью, в которой было использовано дедуктивное построение, оказалась геометрия. Во всяком случае, из того ограниченного материала, который дошел до нас из научного творчества греков, «Начала» Эвклида (ок. 300 г. до н. э.) [8] представляют собой вполне законченное научное произведение, в котором геометрическим построениям отведена ведущая роль. На тот период развития греческой науки, к которому можно отнести написание «Начал», обобщение геометрических понятий достигло такого уровня, что они оказались организованными в дедуктивное
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построение. Понятие числа и умение пользоваться алгебраическими преобразованиями находились в то время на уровне, не превышающем непосредственные потребности, возникающие при решении частных практических задач.
При осуществлении любой конкретной операции частного характера нам необходимо иметь некоторый минимальный набор исходных компонентов: объект воздействия, инструмент воздействия, время и место воздействия. Перед началом акта воздействия ставится задача (с нашей стороны или со стороны других людей), в формулировке которой указано, какой объект, собственно, следует получить. После выполнения заданной конструктивной операции нам предстоит убедиться в том, что полученный объект соответствует заданию.
Так, например, нам может потребоваться построить на листе бумаги равносторонний треугольник со сторонами, равными десяти сантиметрам. Располагая линейкой с делениями, мы можем путем подгонки и последовательных приближений построить треугольник, каждая из сторон которого равна десяти сантиметрам. Подтверждением правильности построения является прикладывание линейки к каждой из сторон треугольника и определение длины этих сторон.
Совсем иное дело, когда задача будет поставлена в общем виде: дан (некоторый) отрезок прямой и требуется построить (некоторый) равносторонний треугольник, каждая из сторон которого равна изначально заданному некоторому отрезку прямой. В данном случае метод построения не может опираться на конкретное измерение (с помощью линейки или рулетки) и используют циркуль для проведения двух пересекающихся окружностей некоторого заданного (равного заданному отрезку прямой) радиуса. Для проверки полученного результата мы не можем просто пользоваться линейкой с делениями. Правильность (истинность) полученного результата следует из логического доказательства, подтверждающего, что свойства полученного объекта соответствуют заданным при постановке задачи.
Можно с уверенностью утверждать, что при построении любого абстрактного объекта мы не можем опираться на конкретные данные и должны исходить из некоторых опосредованных обосновывающих утверждений или положений. Большое значение для подтверждения адекватности построения абстрактного объекта
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будет иметь увязка между этими подтверждающими положениями. Чем более жестка связь между обосновывающими положениями, тем больше надежд на то, что построенный объект соответствует поставленной задаче. С другой стороны на результат построения будет оказывать влияние степень обобщенности самого конструируемого объекта. Чем меньше этот объект сохраняет в себе свойств или признаков, тем легче достигнуть доказательства адекватности его построения.
Таким образом, все построение геометрических рассуждений будет опираться на строго взаимоувязанную систему положений, в которых каждое последующее положение выводиться из предыдущих положений. Возникает дедуктивная система. Каждое отдельное положение может быть конкретизировано при решении частных задач. Таким же методом, как и построение общего характера с применением циркуля, может быть, в частности, построен некоторый конкретный равносторонний треугольник со стороной, равной десяти сантиметрам.
Именно подобную дедуктивную систему представляет собой геометрия Эвклида. Научная деятельность Эвклида связана с его проживанием в Александрии и работой в Александрийской библиотеке. Город Александрия был основан в 332 году до н. э. Александром Македонским. Экономический и культурный расцвет этого города наступает в эпоху эллинизма (323—30 гг. до н. э.), начало которой хронологически связывают с завоеваниями Александра македонского и его смертью в 323г. до н. э., после которой на рубеже IV—П1 вв. до н.э наступило двадцатилетие междоусобных войн. Они закончилось тем, что полководцы Александра основали на территории его бывшей империи собственные царства: Птолемеев в Египте, Селевкидов в Сирии и Месопотамии, Антигонидов в Македонии и Греции, сохранявшей самоуправление, и существовавшее недолгое время государство Лисимаха во Фракии и северной части Малой Азии. На смену последнему пришли небольшие Пергамское, Вифинское, Галатское и Понтское царства. В этих государствах продолжало сохраняться греческое влияние. Это влияние, в частности, проявлялось в том, что греки продолжали удерживать в своих руках власть и контролировать распределение доходов. На устройство этих государств и установленные порядки существенное влияние оказывали местные экономические условия и культурные
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особенности. Полагают, что происходило слияние греческой культуры с местными культурами и образование некоторой единой эллинистической культуры.
Влияние греческой культуры в царстве Птолемеев определялось тем, что греков там насчитывалось, вероятно, не более нескольких сотен тысяч, в то время как общая численность населения страны составляла около 10—12 млн. человек. При этом высшая власть в Египте принадлежала царю из династии македонского полководца Птолемея. Основатель династии Птолемей I Сотер (367 до н. э. - 283 до н.э.) принял титул царя в 305 г. до н.э. и представлял собой эллинистического правителя Египта (323 - 283 гг. до н. э.). Он являлся сыном Лага, греческого аристократа из Эордеи, и был одним из ближайших друзей Александра Македонского. Считаясь преемником фараонов, царь был верховным собственником всей земли. Его власть позволяла получать доходы с земель, на которых работали свободные крестьяне, лишенные права покидать свои места проживания. Крестьяне жили на холмах около полей, затопляемых Нилом, и входили в самоуправляющиеся общины, которые находились под строгим контролем местных властей. Население этих земель вносило многочисленные натуральные подати, которыми облагались не только земледелие, но и коневодство, рыболовство, охота, разведение голубей, не говоря уже о ремесле и торговле. При этом нельзя не учитывать того, что через Александрийский порт осуществлялась интенсивная торговля сельскохозяйственными продуктами с другими странами Средиземноморья. Все это позволило Птолемеям сосредоточить в своих руках значительные богатства.
Для поддержания престижа и сохранения знаний, достигнутых в классический период, во многих городах в тот период возникают библиотеки. Наиболее известные библиотеки возникают в Александрии и Пергаме. Так Птолемей I Сотер, ко двору которого прибыл ученик Аристотеля Деметрий Фалерский, не пожалел средств, чтобы основать в квартале Брухейон в Александрии крупнейший в тогдашнем мире научный центр, получивший название Мусейон (греч. museion — храм муз), в состав которого входила тысячатомная библиотека. Благодаря деятельности сотрудников, работавших при постоянной поддержке Птолемеев, библиотека содержала около миллиона папирусных свитков. Все ее
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рукописи были систематизированы, а особый отдел занимался переводом на греческий язык важнейших сочинений авторов из разных стран. Мусейон представлял собой один из главных центров науки и культуры древности. Здесь располагались различные кабинеты, коллекции, аудитории, а также бесплатное жилье для ученых. Прекрасные условия для работы, а также пенсии, которые платили здесь ученым, привлекли в Александрию множество образованных греков — специалистов по математике, физике, астрономии, географии, филологии. В этом центре был огромный зал для собраний ученых, были ботанический сад, зоопарк, хирургические лаборатории и астрономические обсерватории. В Александрийском музее известнейшие ученые занимались филологией, астрономией, математикой, ботаникой, медициной, зоологией и другими науками. Александрийская Библиотека просуществовала по крайней мере до конца 2 века нашей эры.
Созданию Александрийской библиотеки, которое относится к эллиниститческому периоду, предшествовал классический период (V - IV вв. до н. э.). Период классической Греции относится к высшему расцвету полисного устройства и развитию афинской демократии. Время наибольшей демократизации политической жизни и расцвета культуры приходится на период правления Перикла (443 - 429 гг. до н. э.). Однако вторая половина этого периода связана с активными попытками соседей навязать афинской демократии авторитарные формы правления, которые в значительной мере ослабляют демократические принципы государственного устройства. При этом следует принимать во внимание, что греческие полисы находились на разных ступенях политического развития и в неравной степени отстаивали демократию и оказывали сопротивление наступлению внешней деспотии. Сопротивление не было согласованным. Разобщенность городов- государств привела к тому, что в 338 г. до н. э. Грецию завоевал македонский царь Филипп II — отец Александра Македонского. Филиппу желательно было придать своему владычеству вид свободного союза греков, под его главенством. Для определения условий и задач создаваемого союза он созвал представителей от всех греческих государств на собрание в Коринф, где провозгласил себя защитником греческой свободы от посягательств персидских царей и верховным военачальником в предпринимаемой им борьбе с персами (337 г. до н. э). Всё было
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готово к походу в Азию, но внезапная смерть Филиппа помешала осуществлению задуманного плана (336 г. до н. э).
Продолжателем планов Филипп II был Александр. Надежды греков на освобождение, оживившиеся было со смертью Филиппа, быстро рассеялись, когда 21-летний Александр прошёл по Греции из конца в конец и беспощадно наказал Фивы за попытку к восстанию - город был разрушен до основания и 80000 граждан проданы в рабство (335 г. до н. э). Позднее, когда Александр был в Азии, столь же неудачно было восстание Пелопоннеса (330 г. до н. э). Признанный на собрании в Коринфе главнокомандующим македонских и греческих войск, Александр в 334 г. до н. э ., в сопровождении лучших своих полководцев и друзей: Антигона, Птолемея, Пармениона и др., во главе армии в составе 35000 воинов вступил через Геллеспонт в Азию с целью покорить Персидское царство. Дома, для наблюдения за Грецией, оставлен был с сильным войском Антипатр. Тремя знаменитыми победами: на реке Гранике в Малой Азии (334 г. до н. э), при Иссе на границе Киликии и Сирии (333 г. до н. э) и при Арбелах или Гавгамелах в Ассирии (331 г. до н. э), Александр покорил Персидскую державу. Перед последней из этих битв он, после продолжительной осады, овладел Тиром в Финикии и завоевал Египет, где и основал знаменитую впоследствии Александрию, о которой упоминалось выше. Вместо Персидской основана была мировая монархия Александра, далеко превосходившая Персидскую по размерам и напоминавшая её системой управления и унаследованными от Ахеменидов приёмами и обычаями. Овладев несметными сокровищами в богатейших городах Персии, Александр продолжил свои завоевания дальше на север, до нынешнего Афганистана, и на восток, до реки Гифасиса, расположенной между Индом и Гангом. Столицей империи он избрал Вавилон, где и умер, в июне 323 г.
Таким образом, в конце концов демократические устои были попраны и в Греции установилась единоличная власть Александра. Важно отметить, что именно вторая половина классического периода характеризуется сначала расцветом искусства, а затем появлением наиболее выдающихся философов, которые выделялись не только на фоне греческой культуры, но и сохранили важнейшее значение для всего последующего развития знания. Таким образом, следует заключить, что развитие искусства и философии приобретает интенсивный характер не на вершине завершившегося
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исторического эволюционного цикла, а где-то в начале или в середине его развития, когда резко обостряется потребность в выработке нового взгляда на выбор путей социальных преобразований. Как только обнаруживаются назревающие социальные проблемы, они в первую очередь находят свое отражение в искусстве. Для греческой демократии такой назревающей проблемой было все более активное навязывание ей деспотического режима.
Откликом на поставленные социальные вопросы было, в частности, творчество Эсхила (525 - 456 гг. до н. э). Отцом Эсхила был Эвфорион, принадлежавший к старинной афинской аристократии, эвпатридам. Эсхил сражался с персами у Марафона и, вероятно, участвовал также в битве при Саламине, поскольку рассказ об этом сражении в его произведении «Персы» скорее всего принадлежит очевидцу. В молодости Эсхила Афины были малозначительным городом, но ему довелось сделаться свидетелем выдвижения родного города на ведущее место в греческом мире, что произошло после греко-персидских войн. Эсхила принято считать отцом европейской трагедии.
К этому же периоду относится и творчество Софокла — знаменитого афинского трагика. Поэт родился в феврале 495 г. до н. э., в афинском предместье Колон. Место своего рождения, издавна известное святынями и алтарями Посейдона, Афины, Евменид, Деметры, Прометея, поэт воспел в трагедии «Эдип в Колоне». Софокл происходил из обеспеченной семьи Софилла и получил хорошее образование. После саламинской битвы (480 г. до н. э.) Софокл участвовал в народном празднике как руководитель хора. Дважды был избираем на должность военачальника и один раз исполнял обязанности члена коллегии, ведавшей союзной казной. Афиняне выбрали Софокла в военачальники в 440 до н. э. во время Самосской войны под впечатлением его трагедии «Антигона», постановка которой на сцене относится, таким образом, к 441 г. до н. э. Главным занятием Софокла было составление трагедий для афинского театра. Первая тетралогия, поставленная Софоклом в 469 г. до н. э., позволила ему одержать победу над Эсхилом и открыла ряд побед, одержанных на сцене в состязаниях с другими трагиками. Критик Аристофан Византийский приписывал Софоклу 123 трагедии. Умер Софокл на
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90-м году жизни, в 405 г. до н. э. в городе Афины. Горожане соорудили ему жертвенник и ежегодно чествовали как героя.
К этому же периоду относится творчество Эврипида (480 — 406 гг. до н. э. ) - драматурга, представителя новой аттической трагедии, в которой преобладает психология над идеей божественного рока. Необходимо так же отметить творчество Аристофана (444 г. до н. э. — между 387 и 380 гг., Афины) — древнегреческого комедиографа, «отца комедии». Первую свою комедию Аристофан поставил в 427 г. до н. э. под чужим именем. Когда год спустя (426 г. до н. э) он осмеял в своих «Вавилонянах» могущественного демагога, кожевника Клеона, последний обвинил его перед советом в том, что он в присутствии уполномоченных от союзных государств порицал и выставил в смешном виде политику Афин. Позднее Клеон возбудил против него обвинение в незаконном присвоении звания афинского гражданина. Аристофан отомстил Клеону, жестоко напав на него в комедии «Всадники». Влияние этого демагога было столь велико, что никто не согласился делать маску для Пафлагонца, напоминающую Клеона. Образ Пафлагонца был обрисован настолько отталкивающим, что эту роль вынужден был играть сам Аристофан. Древние называли Аристофана попросту Комиком, подобно тому, как Гомер был известен у них под именем Поэта.
Вслед за искусством к разработке возникающих социальных проблем подключается философия. Творчество выдающихся греческих философов приходится на IV век до н. э., включая время завоевания Греции Филиппом II, перед образованием империи Александра Македонского. К наиболее известным философам можно отнести Сократа (ок. 470—399 гг. до н. э.), который являлся родоначальником метода отыскания истины путем постановки наводящих вопросов. Он был обвинен в «поклонении новым божествам» и «развращении молодежи» и приговорен к смерти (и казнен принятиемл яд цикуты). Сократ излагал свое учение устно; главный источник его творчества - сочинения его учеников Ксенофонта и Платона. Цель его философии — самопознание как путь к постижению истинного блага; для Сократа добродетель есть знание, или мудрость. Для последующих эпох Сократ стал воплощением идеала мудреца.
Платон (427—347 гг. до н. э.) являлся учеником Сократа и после смерти учителя основал в Афинах собственную школу —
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Академию. Платон учил, что идеи (высшая среди них — идея блага) — вечные и неизменные умопостигаемые прообразы вещей, всего преходящего и изменчивого бытия; вещи — подобие и отражение идей. Познание есть анамнесис — воспоминание души об идеях, которые она созерцала до ее соединения с телом. Любовь к идее (Эрос) — побудительная причина духовного восхождения. Идеальное государство — иерархия трех сословий: правители- мудрецы, воины и чиновники, крестьяне и ремесленники. Платон активно разрабатывал диалектику и наметил, разбитую неоплатонизмом схему основных ступеней бытия. Сочинения Платона — высокохудожественные диалоги: «Апология Сократа», «Федон», «Пир», «Федр» (учение об идеях), «Государство», «Теэтет» (теория познания), «Парменид» и «Софист» (диалектика категорий), «Тимей» (натурфилософия) и др.
Аристотель (384 — 322 гг. до н. э.) являлся учеником Платона, которого по широте охвата его творчества можно отнести к энциклопедистам. В 335 году до н. э. Аристотель основал Ликей, или перипатетическую школу (одним из методов обучения в которой были беседы во время прогулок). Он был воспитателем Александра Македонского. Произведения Аристотеля посвящены самым разным наукам: политике, биологии, физике, механике, математике, ботанике и др. Аристотель считается основоположником формальной логики, создателем силлогистики, которые сохранились до настоящего времени и были использованы для построения формализованных структур в математике в виде математической логики. Метафизика содержит учение об основных принципах бытия: возможности и осуществлении, форме и материи, действующей причине и цели. Источник движения и изменчивого бытия — вечный и неподвижный «ум», нус (перводвигатель). Центральный принцип этики Аристотеля — разумное поведение, умеренность (метриопатия). Согласно Аристотелю человек — общественное существо. Наилучшие формы государства, которые отстаивал Аристотель, — монархия, аристократия, «политика» (умеренная демократия), наихудшие — тирания, олигархия, охлократия. По Аристотелю: суть искусства — подражание (мимесис), цель трагедии — «очищение» духа (катарсис). Основные сочинения: логический свод «Органон» («Категории», «Об истолковании», «Аналитики» 1-я и 2-я, «Топика», «О софистических
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опровержениях»); «О природе»; «Метафизика»; «Этика» и «Политика»; «Риторика» и «Поэтика».
Следующим этапом в развитии эволюционного цикла после икусства (включающего фольклор, эпические произведения Гомера[9], [10], драму и, наконец, комедию) и философии наступает ' этап развития наиболее абстрактных областей математики. Все другие отрасли знания должны быть расставлены в очередь в зависимости от степени развития в них дедуктивных систем. Обычно в такой последовательности: физика, химия, биология и т.д.
Далее продолжим рассмотрение «начал» Эвклида (Книга I), которые включают в себя определения (исходных) геометрических объектов. Определения по большей части номинативны и описательны (они предполагают знакомство читателя с представленными объектами). Основное свойство объектов - отсутствие у них сколько-нибудь различимой структуры. Структурные отличия между вводимыми объектами минимальны. Однако, все же можно установить некоторую иерархическую соподчиненность рассматриваемых объектов.
Наипростейшим геометрическим объектом является точка (определение 1), которая характеризуется полным отсутствием структуры (точка есть то, что не имеет частей). Линия представляет собой некоторую структуру, состоящую из последовательности точек так, что она при этом не имеет толщины и имеет концы в виде точек (определения 2 и 3). Линии могут быть прямыми (определение 4). Это свойство должно восприниматься интуитивно так, что все точки, составляющие линию равноправны. Поверхность, вероятно, так же образована из компактно расположенных точек (и линий) и поэтому имеет длину и ширину, но не имеет толщины. Границами поверхности являются линии. Плоская поверхность воспринимается интуитивно как геометрический объект, в котором все «уложенные» в неё линии равноправны. Угол есть некоторый объект, образованный в плоскости встречающимися наклоненными друг к другу линиями (определение 8). Когда встречающиеся линии являются прямыми, образуемый ими угол является прямолинейным (определение 9).
Определение перпендикуляра и прямого угла (определение 10) по своему содержанию приближается к постулату или аксиоме. Однако, по существу перпендикуляр воспринимается интуитивно как некоторая прямая, образующая при пересечении с другой прямой
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равные углы. Также интуитивно должны восприниматься тупой и острый угол (определения 11 и 12). Граница вообще не является геометрическим объектом (определение 13). Это понятие в геометрии должно восприниматься также как и в обычном языке - некоторое препятствие или предел для геометрических построений. Любой ограниченный геометрический объект представляет собой фигуру (определение 14). Определение круга (определение 15) также как и определение перпендикуляра представляет собой описание построения некоторого геометрического объекта, который с очевидностью может быть построен с помощью циркуля. Прямая (определение 4) известным способом может быть построена с помощью линейки, а круг может быть построен с помощью циркуля. Центр круга (определение 16) определяется как следствие из определения круга и как часть круга. Также как следствие из определения круга определяются полукруг и центр полукруга (определение 18).
Более сложные образования - прямолинейные фигуры - определяются интуитивно как «содержащиеся между» различным количеством (определение 19): трехсторонние, четырехсторонние и многогранные. Как следствие из этого определения вытекают терминологические определения равностороннего треугольника, равнобедренного и разностороннего треугольников (определение 20). Также из определения 19 следует терминологическое определение прямоугольного, тупоугольного и остроугольного треугольников. Из определения 19 следуют терминологические определения четырехсторонних фигур: квадрата, ромба, ромбоида и трапеций (определение 22). Определение параллельных прямых (23) интуитивно и является аналогом того, что мы в обычной речи воспринимаем как две непересекающиеся прямые, лежащие в одной плоскости.
Наиболее простые действия (построения), которые можно производить, используя исходные геометрические объекты формулируются в виде постулатов:
1. Для того, чтобы провести прямую линию, нужно задать две точки. Разрешается проведение прямой линии через две точки.
2. Имеющийся отрезок прямой линии всегда может быть продолжен в направлении самого этого отрезка прямой линии.
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3. Всегда из произвольной точки можно построить круг любого радиуса.
К построениям предъявляются некоторые общие требования (ограничения) также фиксируемые в постулатах:
4. Все прямые углы равны между собой. Иначе говоря, прямой угол, если он построен, воспроизводится однозначно.
5. Параллельные прямые существуют и могут быть построены путем построения двух неограниченных прямых под прямыми углами к одной прямой.
Таким образом, в дедуктивном построении функционально постулаты четко выделены - они касаются правил построения простейших геометрических объектов (прямых и кругов) и накладываемых ограничений на построения геометрических объектов (возможность построения прямых углов и параллельных прямых). Система постулатов без этих ограничений порождает неэвклидову геометрию.
В системе аксиом, которые касаются исключительно количественных соотношений между геометрическими объектами, имеется одна аксиома (аксиома 7), которая к постулатам, касающихся приемов геометрических построений, добавляет еще один «геометрический» прием - совмещение геометрических объектов для установления равенства между ними. Таким образом, на плоскости мы можем производить следующие действия: проводить прямые линии (или их отрезки), проводить круги с помощью циркуля и совмещать различные геометрические объекты для установления равенства между ними. При этом отрезок прямой линии всегда мыслится как выделенный участок прямой линии, которая всегда может быть восстановлена (продолжена в обе стороны от выделенного отрезка).
Далее следуют предложения, которые по своему содержанию являются изложением методов построения более сложных геометрических объектов, чем те, которые содержаться в постулатах, включая и методы построения тех объектов, которые содержаться в определениях. Другая часть предложений касается преобразования одних объектов в другие и установлению различных свойств построенных объектов. В каждом случае структура предложения включает в себя условия того, что нужно установить или построить, и чертеж, осуществляемый с помощью линейки и циркуля. При построении чертежа делаются ссылки на определения, постулаты и
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ранее полученные построения и доказанные предложения. Последняя часть каждого предложения включает в себя доказательство адекватности проведенного построения и его соответствия поставленным условиям и содержит ссылки на аксиомы, доказанные положения и определения.
Так Предложение 1 посвящено изложению способа построения на отрезке прямой равностороннего треугольника. Таким образом, задание в определениях (20) равностороннего треугольника как геометрического объекта устанавливает лишь способ идентификации этого объекта (установления равенства его сторон), но еще не задаёт способа его построения. Далее излагаются предложения касающиеся построения и свойств различных геометрических объектов, включая отрезки прямых линий, углы, треугольники, параллельные прямые и четырехугольники. Первая книга заканчивается Предложением 47 о равенстве квадрата гипотенузы сумме квадратов катетов в прямоугольном треугольнике. Это Предложение дополняется обратным Предложением 48 о том, что указанное соотношение между величиной гипотенузы и катетов является признаком прямоугольного треугольника.
Книга вторая начинается с дополнительных определений для таких объектов как прямоугольный параллелограмм, который задается прямыми углами, и терминологическое определение для гномона. Дополнительные определения, приводимые в начале книги, должны отражать специфику содержания данной книги. Вместе с тем во второй книге широко используются определения, сформулированные в первой книге. Дополнительные определения книги третьей касаются детализации некоторых объектов, связанных с окружностью и с понятиями, характеризующими взаимоотношения между окружностями, окружностями и прямыми.
Тематикой третьей книги, судя по предваряющим книгу определениям, являются прямоугольники и «гномоны» прямоугольники вместе с их дополнениями до прямоугольников. Путем построения прямоугольников на пересекаемых под прямыми углами отрезками параллельных прямых устанавливаются ряд соотношений вполне укладывающихся в распределительный алгебраический закон. Книга завершается решением некоторой общей задачи - определением площади (четырехсторонней) прямолинейной фигуры.
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Тематикой третьей книги, судя по предваряющим книгу определениям являются свойств кругов и их взаимоотношений с другими объектами. Многие определения представлены в виде утверждений. Структура круга детализируется за счет отрезков прямых, находящихся внутри и снаружи круга, и круг перерастает в более сложную геометрическую структуру. Можно видеть, что на протяжении изложения книги третьей структура круга все более усложняется и отношения между элементами структуры уточняются. Устанавливаются отношения «второго порядка» между элементами пересечения круга прямыми, которые следует рассматривать как наиболее сложные.
В начале четвертой книги даны определения по поводу операций вписывания и описывания прямоугольной фигуры относительно другой прямолинейную фигуры и круга. Также дается определение для прямой, вставляемой в круг. Затем сразу же доказывается предложение о возможности вставить заданную прямую (не больше диаметра) в круг. Далее последовательно рассматриваются задачи о вписывании и описывании относительно круга произвольного треугольника, квадрата, пятиугольника, шестиугольника и пятнадцатиугольника. Таким образом, логическое построение четвертой книги полностью укладывается в чисто геометрическое усложнение объектов рассмотрения, начиная от треугольников и заканчивая пятнадцатиугольниками. Это последняя книга «Начал», имеющая отношение к геометрии на плоскости, знаменует собой общее направление рассуждений в рамках всей эвклидовой геометрии. В эвклидовой геометрии отправными мотивами для развития структуры дедуктивной системы является разнообразие и усложнение самих геометрических объектов. Эти мотивы являются чисто внутренними причинами, объясняющими направление развития дедуктивной системы, и практически не подвержены
посторонним
воздействиям.
Последующие книги можно представить себе как распространение идей и методов, изложенных в первых четырех книгах, на геометрические объекты из других областей. Иначе говоря, автор на этом этапе построения своей системы счел её в достаточной степени завершенной. При этом нельзя признать, что рассматриваемые в первых книгах предложения решают поставленные задачи исчерпывающим образом.
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Так, например, окончательное решение задачи о построении правильных многоугольников было осуществлено лишь в XIX веке. В 1796 году Карл Фридрих Гаусс доказал, что если число сторон правильного многоугольника равно простому числу Ферма (3,5, 17, 257 или 65537), то его можно построить при помощи линейки и циркуля. Общая формула при этом имеет вид 2k0р1k1р2k...рsks, в которой k0-- целое неотрицательное число, k1,k2...k3 принимают значения 0 или 1, а рj — простые числа Ферма. В 1836 году Пьер- Лоран Ванцель доказал, что это условие является необходимым и достаточным. Затем были найдены построения правильных 17- угольников, 257- и 65537- угольников. После этого задача стала рассматриваться как полностью решенная.
В то же время рассмотрение некоторых частных задач в рамках системы эвклидовой геометрии позволило в значительной мере расширить и обобщить исходные понятия. Так особенно продуктивным оказалось исследование конических сечений, предпринятое Аполлонием Пергским [11]. В своих рассмотрениях конических сечений этот автор делает заключения, которые во многом совпадают с результатами, достигнутыми исторически значительно позднее, уже на базе аналитической геометрии.
Одним из «положительных» результатов построения геометрии в виде дедуктивной системы является общая систематизация различных предложений, которые исторически могли возникнуть в разное время. Устанавливается жесткая последовательность между теоремами.
В качестве примера несколько более высокой степени обобщения (и формализации) можно представить современное изложение геометрии в учебнике для средней школы [7]. Так, в частности, обоснование построения школьного курса геометрии характеризуется некоторым набором утверждений.
«Логически строгий курс геометрии строится следующим образом:
1. Перечисляются основные геометрические понятия, которые вводятся без определений.
2. При их помощи даются определения всех остальных геометрических понятий.
3. Формулируются аксиомы.
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4. На основе аксиом и определений все дальнейшие геометрические предложения доказываются.
В применении к планиметрии первые два пункта этой программы в основном выполнены. Были названы три основных понятия планиметрии: «точка», «прямая», «расстояние». Большинству понятий, рассматриваемых далее в курсе планиметрии («окружность», «круг», «отрезок», «луч» и т.д.), были даны определения.» [7,с. 372]. Далее в примечании к процитированному абзацу указано, что в стереометрии понятие «плоскость» представлено в качестве одного из основных понятий.
Таким образом, в данном случае в отличие от эвклидовой геометрии в особый подраздел выделены неопределяемые понятия, смысл которых должен быть ясен из обычного словоупотребления. Вместе с тем, нельзя не признать, что геометрический смыл таких общеупотребительных понятий как «точка», «прямая», «расстояние» нам известен, начиная с раннего детства, когда наши родители, обладая геометрическими знаниями, помогают нам освоить начала языка. Кроме того, смысл этих понятий постепенно уточняется в нашем сознании по мере того, как они используются в дальнейших построениях и при решении конкретных задач.
Весьма важно учесть и то, что в любом случае геометрия при рассмотрении её в современном историческом контексте должна восприниматься как некоторая частная дисциплина по отношению к теории множеств. Иначе говоря, понятие «множество» с самого начала должно быть включено в число основных понятий. Точно также в состав исходных понятий следует добавить неотрицательные действительные числа, через которые определяются расстояния. В состав основных понятий должно быть включено и много других терминов и обозначений, имея в виду, что все изложение ведется на определенном естественном языке, а в записи отдельных положений используются математические знаки, заимствованные из алгебры.
Фактически оказывается, что количество неопределяемых понятий на много превышает число «основных» понятий. Как выше отмечено, это следует хотя бы из того, что в сами определения, которые представляют собой фразы на общепринятом языке (русском, французском, английском и т.д.), включают в себя грамматически необходимые элементы - предлоги, глаголы, прилагательные, которые не могут быть «основными» понятиями из- за своей специфической роли в языке. Можно, в частности,
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предполагать, что определять нужно только те понятия, которые заведомо являются многозначными и многозначность которых нежелательна. Другие (второстепенные) понятия можно использовать в их обычном принятом всеми значении.
В любом случае уменьшение числа исходных понятий аксиоматического построения позволяет сделать его более регламентируемым с точки зрения применения по отношению к ним тех или иных правил. Так, в частности, если принимать в качестве исходных понятий все слова некоторого языка, то единственным регламентирующим инструментом по отношению ко всему лексическому набору окажется грамматика языка. Естественно, грамматика регламентирует правильность языка и не может гарантировать истинность и однозначность получаемых выводов. Следовательно, чем меньше исходных понятий в построении теории, тем более строгими оказываются применяемые правила (аксиомы и законы формальной логики) и более однозначными оказываются получаемые результаты. С другой стороны никакая предельно высокая степень формализации не может нас полностью избавить от раздвоения смысла и многозначности используемых понятий. Мы не можем каким-либо образом предотвратить на каком-то этапе построения аксиоматической теории появления новых объектов, свойства которых не укладываются в принятую изначально систему аксиом.
Вместе с тем выделение в особый подраздел основных геометрических понятий все же важно с точки зрения упорядочения самих определений - они становятся более строгими по содержанию. Из изложения материала в школьном курсе геометрии следует, что наиболее сложные доказательства могут быть пропущены, т.е. соответствующие положения могут быть приняты без доказательства. В этом случае они возникают в тексте как дополнительные аксиомы. Поэтому требование полноты системы аксиом должно восприниматься как их минимальный перечень, который обеспечивает наиболее простые (основообразующие) построения и доказательства. То же самое относится и к непротиворечивости системы аксиом: непротиворечивость должна обеспечивать построения основ теории. В тех же случаях, когда могут встретиться конкретные нарушения непротиворечивости или неполнота системы аксиом, исходная система аксиом должна быть
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изменена. Так эвклидова геометрия, в частности, может быть заменена на неэвклидову.
Итак, остов аксиоматического вывода «математически строгой» геометрии базируется на выборе основных (исходных) понятий - основных геометрических объектов, построении всех других геометрических объектов, которым при помощи основных понятий даются определения, и формулировании свойств этих объектов в виде аксиом, которые принимаются без доказательств. Все остальные положения геометрии доказываются с использованием правил формальной логики. Из аксиом, непосредственно обеспечивающих геометрические построения, формулируется так называемая аксиома подвижности (Аксиома IV): «Для любой пары лучей OA1 и ОА2 и примыкающим к ним полуплоскостей а1 и а2 существует единственное перемещение, отображающее луч OA1 на луч ОА2, а полуплоскость а1 на полуплоскость а2.» Эта аксиома отчасти коррелирует с аксиомой 7 первой книги «Начал» Эвклида: «...совмещающиеся друг с другом равны между собой».
При таком изложении нет необходимости иллюстрировать каждое из доказательств сопроводительными чертежами. Необходимые «геометрические» построения можно, собственно, производить и «в уме». Давид Гильберт в ходе выработки своей концепции построения геометрии пришел к тому заключению, что под объектами геометрии нет необходимости подразумевать некоторые конкретные (пространственные) объекты. Согласно такой концепции аксиоматическая система должна быть построена таким образом, чтобы под её объектами можно было подразумевать любые сколько-нибудь приемлемые объекты (включая, в частности, и геометрические). В этом случае объекты геометрии претерпевают очередной «виток» обобщения и геометрические понятия переходят на следующую ступень абстрагирования.
На пути развития формалистического направления Давид Гильберт устанавливает следующие общие принципы и компоненты задания дедуктивной системы:
1. Язык системы:
а)
алфавит - перечень элементарных символов системы;
б)
правила образования (синтаксис) - правила, по которым из элементарных символов строятся формулы системы; при этом последовательность элементарных символов считается
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формулой тогда и только тогда, когда она может быть построена с помощью формул образования.
2. Аксиомы системы. Устанавливается некоторое множество формул (обычно конечное или перечислимое), которые называются аксиомами системы.
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Как можно видеть, в данном случае нет целого ряда исходных фрагментов для построения дедуктивной системы. Отсутствуют исходные понятия и определения, они заменены фиксированным языком системы, который включает в себя алфавит (набор символов) и синтаксис (правила записи символов). Таким образом, перечисляемые (геометрические) объекты заменены отвлеченными символами. Определения включены в состав аксиом. Формализация достигает такого уровня, что не остается ни одного элемента, оставленного без внимания, включая и формальную логику, которая сохранила свои основные положения, известные со времен Аристотеля [13]. Можно было предполагать, что построенные по указанным правилам системы будут отличаться некоторыми качественно новыми свойствами и позволят получить некоторые принципиально новые результаты. Однако, на самом деле был достигнут скорее обратный результат - Роберт Гёдель доказал теорему, которую можно трактовать только как демонстрацию несовершенства формализованных систем [14].
Как нам представляется, здесь также следует обратить внимание на тот факт, что замена в математических выкладках слов обычного языка на математические (синтаксические) знаки не решает полностью проблему «фиксации» смысла языка и сохранения его однозначности (по крайней мере на ограниченный по времени срок) [7]. Изучение истории языка показывает, что сам язык, являясь в конечном счете продуктом социальной системы, подвержен постепенным эволюционным изменениям. Так, например, искусственно созданные языки (допустим, эсперанто) не сохраняют постоянство значений, установленного для его слов с помощью
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словарей. Употребление слов языка неминуемо приводит к эволюционным изменениям их значений. И это изменение будет тем больше, чем шире используется язык. Изменения значений слов (знаков) вновь созданного языка происходит даже в том случае, когда этот вновь созданный язык не используется никем, кроме самого автора этого языка. В любом случае по мере использования языка происходит некоторое смещение в значении его слов.
Смысл замены в математике слов обычного языка на математические знаки состоит не просто в достижении большего удобства. Этот смысл заключен прежде всего в обобщении (абстрагировании) используемых понятий и придании этим обобщенным понятиям вполне отличимой знаковой формы. Можно ожидать, что дальнейшее развитие математики приведет к замене одних математически знаков другими, «менее двусмысленными», которые в свою очередь будут иметь более абстрактное содержание. В то же время при построении дедуктивной системы должны быть приняты меры исключающие (или замедляющие) изменения смысла введенных понятий. Таким мерами могут оказаться, например, специальные тесты, которые позволяют проконтролировать сохранность используемых значений.
Александрийская математика по крайней мере, начиная со времени Евклида, имеет выраженную геометрическую направленность. Вычислительная математика используется как инструмент практической деятельности главным образом в торговле. Помимо торговли операции с числами отчасти находят также применение в астрономии и главным образом в деятельности пользовавшихся популярностью при дворах высокопоставленных особ предсказателей. Однако, начиная с «Аримфметики» Диофанта, можно наблюдать в математических исследованиях заметное смещение в сторону алгебры.
Принято считать, что Диофант жил около 250 г. Содержание «Аримфметики» указывает на то, что она не могла быть написана до начала нашей эры, когда в математике еще было слишком сильно превалирующее влияние геометрии. Вычислительная математика того времени включала в себя и алгебру и арифметику.
Поворот на путь арифметизации и алгебраизации можно наблюдать в работах Герона (I век н. э.). В них, например, в числе других вычислительных алгоритмов рассматривается алгоритм приближенного вычисления квадратных корней. В то же время
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исследование геометрических фигур сосредоточивается главным образом на их метрических свойствах. Дроби и иррациональности рассматриваются обобщенно и их трактовка близка к известной трактовке обычных чисел. Однако, неизвестные ещё не вводятся и изложение алгоритма решения задачи представлено непосредственными вычислениями. Таким образом, минимального (словесного) обоснования алгебраических преобразований в явном виде, как это имеет место в «Арифметике» Диофанта, в «Геометрике» Герона не содержится. В то же время в «Геометрике» имеется таблица сокращений, содержащая обозначение неизвестного числа буквой д. При этом сокращенное обозначение является неполным, поскольку оно дополняется надстрочными сокращенными грамматическими пояснениями (одна или две буквы), обозначающими грамматические число и падеж самого слова «число» [15 с, 325].
Этот пример показывает, что математические обозначения поэтапно достигали необходимого абстрагирования по своему содержанию и далеко не сразу выделились из обычного языка. Сам Герон этого сокращенного символа неизвестного числа не использовал, поскольку сокращенная символика, по-видимому, только входила в употребление и тогда еще не была общепринятой. Более широкое использование буквенного обозначения неизвестных при решении уравнений наблюдалось в последующие 50-100 лет после Герона.
Диофант не делает различия между целыми числами и дробями, называя и те и другие числами. В то же время рациональные числа он не включает в область поиска возможных решений. Далее Диофант аксиоматически вводит отрицательные числа [15, определение IX, с. 40]. Ситуация с введением отрицательных чисел во многих отношениях была подобна ситуации при введении мнимых чисел (Бомбелли, 16 век), которые также были ведены аксиоматически и первоначально использовались для промежуточных результатов.
Таким образом, в начале новой эры в математике происходит смещение приоритетов от геометрии к алгебре. Причина этого перехода в работах историков науки в достаточной мере не исследована. Как автор полагает, основной причиной выдвижения арифметики (алгебры) на роль ведущей математической дисциплины является все более широкое внедрение в повседневную практику
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торговых отношений. (Непосредственные завоевания, захваты и принудительные изъятия собственности отходят на второй план.)
В «Арифметике» Диофанта нет прямых указаний на практические сферы применения предлагаемых им математических методов, рассматриваемые задачи чаще всего имеют отвлеченную от конкретного содержания постановку. Изложение материала в «Арифметике» указывает на сосредоточенность автора на самих методах решения задач и на стремлении максимального обобщения и алгоритмизации применяемых преобразований.
В книге V «Арифметики» в задаче 30 [15, с. 148] мы встречаемся с примером применения алгебры к анализу торговой сделки. Приведенный пример не является разбором экономической стороны совершенной сделки, он является всего лишь иллюстрацией широких возможностей применения алгебры. В то же время указанный пример является единственным, в котором используются именованные количества, и эти количества имеют отношение к товарообмену. Последнее, разумеется, не является прямым подтверждением влияния расширения торговли на развитие алгебры. Однако данный пример, конечно, не является опровержением возможности такого влияния.
Вместе с тем на протяжении всего изложения материала «Арифметики» приводятся многочисленные примеры исследования количественных соотношений различных элементов геометрических фигур. Можно говорить о том, что достаточно широко известные к тому времени геометрические фигуры являются наглядным и убедительным материалом для демонстрации действенности алгебраических методов. Последнее, вероятно, следует связывать с тем, что в научном обиходе того времени геометрические представления встречались довольно часто. Однако геометрия не выступает в данном случае как самостоятельная математическая дисциплина, она всего лишь является иллюстративным материалом (интерпретацией) для методов алгебры.
Показательно также и то, что содержание «Арифметики» представляет собой набор задач и практически не содержит элементов дедуктивного построения. Единственным элементом такого построения является представленный в начале I-ой книги перечень обозначений и некоторых правил оперирования с числами, которые можно рассматривать в качестве некоторого подобия аксиом и определений. Уровень абстрагирования и обобщения в
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развитии алгебры, зафиксированный в «Арифметике», еще не предполагает в чистом виде аксиоматического построения.
При этом следует иметь в виду, что прямое решение вопроса о том, что представляет собой действительное число, было достигнуто лишь во второй половине 19 века в работах Р. Дедекинда, К. Вейерштрасса и Г. Кантора. Действительных чисел оказалось «больше», чем рациональных. Рациональные числа можно пронумеровать, тогда как все действительные числа «пересчету» не поддаются (Г. Кантор, 1974 г.). Какова бы ни была последовательность действительных чисел найдется действительное число, не являющееся членом этой последовательности.
В целом «Арифметика» оказала существенное влияние на развитие математики нового времени, в частности, на развитие алгебры и теории чисел. Первое, что было воспринято, - сам алгебраический метод. Начиная с математики арабского Востока, входит в употребление предложенный Диофантом (близкий к современному) способ наименование степеней неизвестного. Работы Диофанта оказали решающее влияние на формирование буквенной алгебры в математике Средневекового Востока и Европы. Решение арифметических и геометрических задач старались свести к решению уравнения. Правила оперирования с многочленами и уравнениями, используемые Диофантом, были затем повторены почти во всех последующих руководствах по алгебре. Более глубокий круг идей, связанных с теорией чисел и решением неопределенных уравнений, был воспринят в конце 16 века, когда появился перевод Вильгельмом Хольцманом «Арифметики» на латынь (1575). Методами Диофанта наиболее глубоко освоили Франсуа Виет (1540-1603) и Пьер Ферма (1601-1665). Неопределенными уравнениями занимались также Ньютон, Леонард Эйлер (1707-1783) и другие математики. Работы Диофанта оказывают влияние на развитие математики и в настоящее время.
«Сожительство» геометрии и алгебры продолжалось и дальше в средние века, когда возникла аналитическая геометрия. Возникновение аналитической геометрии произошло на основе изобретения координатной сетки, с помощью которой удалось установить параллелизм между алгебраическими формулами и пространственными фигурами (Декарт, «Геометрия», 1637). В частности, выяснилось, что геометрические фигуры могут быть успешно исследованы на основе соответствующих им уравнений.
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В то же время вопрос о формулах для нахождения корней уравнения с неизвестным в более, чем в четвертой степени оставался долгое время нерешенным. Только после доказательства Гауссом в конце 18 века так называемой «основной теоремы высшей алгебры» о том, что всякий многочлен с любыми числовыми коэффициентами имеет хотя бы один (комплексный) корень, стало понятно, что решение для уравнений высоких степеней может быть найдено. Вместе с тем было показано, что уравнения с одним неизвестным выше четвертой степени неразрешимо в радикалах (Абель, 1824). Затем Галуа построил теорию, которая устанавливала критерий для разрешимости уравнений высоких степеней (1832).
Уже Галуа в своих работах ввел в употребление понятие группы (1830) [16]. В целом на этом этапе развития в математике возникает много разнородных объектов, которые несмотря на все различия между ними успешно исследовались методами алгебры. Возникли условия для очередного этапа обобщения и абстрагирования основных алгебраических понятий. Постепенно акцент от расширения номенклатуры различных алгебраических операций, применяемых к тем или иным числовым объектам, смещается в сторону обобщения самих операций и большему разнообразию сфер их применения. Появляется возможность построения аксиоматических систем, которые вместе с выделением определенного множества элементов, к которым применимы те или иные устанавливаемые операции, помимо правил применения самих этих операции включают накладываемыми на них ограничения.
Так, в частности, вполне очевидно, что системы всех комплексных, всех действительных и всех рациональных чисел, а также все целые числа обладают тем свойством, что в каждой из них сложение, вычитание и умножение можно выполнять, оставаясь в пределах самой системы. Такие системы чисел называются числовым кольцом. Далее числовое кольцо определяем как числовое поле, если оно содержит частное любых двух входящих в него чисел. (При этом делитель отличается от нуля.)
Можно привести многочисленные примеры применения алгебраических операций помимо колец над иными объектами различной природы: матрицы, векторы, многочлены и др. Поэтому понятие алгебраической операции должно быть обобщено. Если дано некоторое множество М, состоящее из некоторых элементов, и указан закон по которому любой паре элементов а, b множества М
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ставится в соответствие некоторый элемент с, принадлежащий М, то этим на множестве М задана алгебраическая операция.
Вполне естественно может быть определена и обратная операция, когда для любого из двух исходных элементов и результирующего элемента однозначным образом определен второй исходный элемент. Учитывая то обстоятельство, что алгебраические операции сложения и умножения могут быть применены к самым разнообразным объектам, понятие кольца может быть обобщено. Множество R является кольцом, если в нем определены ассоциативные и коммутативные операции сложения и умножения, связанные законом дистрибутивности, причем сложение обладает обратной операцией - вычитанием. Кольцом, в частности, является совокупность функций, определенных для всех действительных х.
Таким образом числовые кольца являлись некоторым прообразом и были обобщены до такого уровня, при котором понятие кольца оказалось применимо для широкого набора объектов. Причем само по себе объединение этих объектов в специфические классы (кольца) возможно именно на основе применения для этих объектов простейших алгебраических операций, которые используются в обобщенном виде. Важно отметить то обстоятельство, что в алгебре используются не произвольные множества, а только те множества, к элементам которых применимы алгебраические операции. Все рассуждения, которые касались обобщения понятия кольца, могут быть отнесены к понятию поля. Однако не все свойства числовых полей могут быть перенесены на произвольные поля. Так, например, складывая число
1 само с собой много раз мы никогда не получим нуля. Если рассматривать сложение единицы в конечном поле, то при таком сложении будут получены равные элементы и в поле окажется элемент кратный единице, равный нулю [17].
Кольца и поля относятся к алгебраическим системами с двумя независимыми операциями. В данном случае можно предположить, что дальнейшее обобщение может состоять в переходе к алгебраическим системам с одной операцией. Действительно, имеющиеся в математике и её приложениях примеры подтверждают, что достаточно часто встречаются алгебраические системы, в которых определена только одна операция. Основными алгебраическими системами с одной операцией являются группы. Групповую алгебраическую операцию принято называть
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умножением. При этом применятся соответствующая математическая символика. Групповая операция предполагается всегда выполнимой и однозначной. Формально группой называется произвольное множество G с одной бинарной операцией, удовлетворяющей следующим аксиомам [18, стр.1138]:
1) операция ассоциативна, т. е. (ab)c = а(bс) для любых а, b, с
из G;
2) операция гарантирует единицу, т.е. в G существует такой элемент е , называемый единицей, что ае = еа = а для любого а из
G;
3) операция гарантирует обратные элементы, т. е. для любого а из G существует в G такой элемент х, называемый обратным к а, что ах = ха = е.
Из определений следует, что единица в любой группе единственна, для любого элемента из группы обратный к нему элемент единствен и для любых элементов а, b из группы оба частных от деления b на а единственны. Ввиду того, что групповая операция в общем случае не является коммутативной, для обратной операции должны выполняться следующие условия. Для любых двух элементов а и b из G однозначно определены такие элементы х и у, что выполняются условия:
ах = b, уа=b.
Группа, состоящая из конечного числа элементов, называется конечной группой, а количество элементов в группе определяет порядок группы. Если групповая операция является коммутативной, то группа называется абелевой группой.
Относительно самих элементов, к которым применяется групповая операция, ничего не известно. В то же время определение групповой системы предполагает, что элементы полностью заданы возможностью применения к ним самой групповой операции. Иначе говоря, заданное множество элементов является как раз таким, к которому применима (бинарная) групповая операция. Существенной частью построения алгебраической теории является доказательство того, что рассматриваемая совокупность объектов может быть объектом той или иной групповой операции. При этом сама групповая операция может быть подвергнута уточнению и более детальному классифицированию. В то же время множество,
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используемое в алгебре существенно отличается от тех множеств, которые определены в теории множеств. Пересечение или сближение этих двух различных типов множеств можно наблюдать тогда, когда алгебра имеет дело с бесконечными множествами. В тех множествах, с которыми мы встречаемся в алгебре, нет свободно определяемых классов и подклассов. Все разбиения и классификации в алгебре полностью определены самой алгебраической структурой.
В целом следует признать, что операции, ассоциируемые с процессом счета, которые являются материальной основой групповых операций сложения и умножения, фактически связаны с осуществлением интеграционного взаимодействия [4], выполняемого под контролем самого субъекта, выполняющего подсчет. Действительно, при соединении (сложении) одного количества с другим мы фиксируем или моделируем процесс интеграции. (При вычитании из одного количества другого количества мы сталкиваемся с процессом дезинтеграции. Здесь следует принимать во внимание то, что вычитание из имеющегося количества другого количества, большего, чем имеющееся, возможно только мысленно.) При этом следует принимать во внимание то, что процессы интеграции (дезинтеграции), протекающие независимо от субъекта (в природе) подчиняются сходным закономерностям. Общность и степень охвата теориями, описывающими процесс интеграции, явлений окружающей действительности чрезвычайно высока. Поэтому системные алгебраические построения являются на много более общими, чем обобщения теории множеств. Теория множеств является лишь внешним описанием интегрированных структур, которое не учитывает взаимодействие между элементами структуры.
Именно поэтому, как нам представляется, решетчатые структуры не могут быть отнесены к алгебраическим структурам. Некоторое непустое множество L называется решетчатой структурой или решеткой (lattice, англ.), если в нем определены две операции: пересечение, обозначаемое символом [image: image4.jpg]


, и объединение, обозначаемое символом U. Относительно этих операций выполняются аксиомы:
(1) и (2) для любых двух элементов и существуют их пересечение а[image: image5.jpg]


b и объединение a U b.
(3) и (4) операции коммутативны:
а[image: image6.jpg]


b = b а и aUb=bUa.
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Таким образом, мы получаем «алгебраическое» определение решетчатой структуры: если для элементов множества с отношением частичного порядка (частично-упорядоченным множеством) выполняются законы коммутативный, ассоциативный, поглощения и идемпотентности, то такое частично-упорядоченное множество называется решеткой. Индепотентность проявляется в том, что объединение и пересечение некоторого множества с самим собой представляет это же множество. Если, кроме того, выполняется дистрибутивный закон - то решетка будет называется дистрибутивной.
Можно установить, что подмножества некоторого множества образуют относительно пересечения и объединения решетчатую структуру. Операции в данном случае связаны свойством поглощения. Однако существуют решетчатые структуры особого типа, которые обладают свойством дистрибутивности. Также в такой структуре могу быть заданы нулевой и единичный элементы и определены элементы, которые являются дополнением к некоторому элементу, обеспечивая равенство нулю пересечения этого элемента с дополнением и равенство единице объединения этого элемента с дополнением [18]. Таким образом, по внешним признакам образуется алгебраическая структура.
Однако при рассмотрении данного примера не учитывается разница в содержании понятия алгебраической операции и операций пересечения и включения, относящихся к теории множеств. При осуществлении «операций» в теории множеств, которые по существу представляют собой некоторые частные отношения принадлежности, сами объекты после этих операций остаются без изменения. Не происходит преобразования бинарного отношения этих объектов в некоторый третий объект. Операции теории множеств представляют собой в лучшем случае классифицирующие операции, позволяющие произвести разграничение входящих в множества объектов по классам. Операция объединения двух или большего числа множеств представляет собой обычное выделение из континуума в общий рассматриваемый класс некоторого числа объектов (элементов) независимо от их принадлежности совершенно различным или
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пересекающимся множествам. Пересечение приводит к обособлению из некоторого числа пересекающихся множеств их общей части. Сами элементы при этом не испытывают какого-либо преобразования.
Групповая алгебраическая операция состоит в том, что по двум исходным элементам задается переход к третьему элементу (или обратный переход). При этом существует такой элемент, участие которого в операции не задаёт никакого перехода (единичный элемент). Иначе говоря, никакого преобразования в данном случае не происходит. Приведенный список аксиом показывает, что общее число аксиом, которые касаются только свойств самой групповой операции, крайне ограничено.
Одним из наиболее интересных свойств групповой операции является возможность её неограниченного применения к ограниченному набору элементов. Последнее возможно только в том случае, если множество является замкнутым относительно данной операции.
Вероятно в дальнейшем будет возможно выработать некоторые общие для алгебры и теории множеств структуры, в которых преобразующие алгебраические операции и классифицирующие операции смогут объединиться в единое дедуктивное построение.
Построение и введение Кантором теории множеств было мотивировано прежде всего необходимостью разработки математического аппарата для исследования свойств числового континуума. Для исчерпывающего ответа на вопрос о том, в каком соотношении находятся рациональные и действительные числа необходимо было задать их некоторые характеристики, введя в рассмотрения конечные и бесконечные множества.
Кантор принял за аксиому, что всякой точке числовой оси соответствует некоторое действительное число [19]. Выполняется и обратное утверждение: каждому действительному числу соответствует только одна точка прямой. Следовательно, проблема описания континуума точек прямой эквивалентна проблеме определения действительных чисел и исследованию их свойств. Статья Кантора, опубликованная в 1872 г., в которой затрагиваются эти вопросы, имела большое значение ещё и потому, что в ней было дано изложение этих свойств. Так всякое иррациональное число может быть представлено бесконечнойпоследовательностью рациональных чисел. Например, число [image: image9.jpg]V2



 можно представить
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бесконечной последовательностью рациональных чисел 1; 1,4; 1,41; .... В соответствии с этим все иррациональные числа можно понимать как геометрические точки числовой прямой, т.е. так же как и рациональные числа.
Математики стремились проводить чёткое различие между бесконечностью, рассматриваемой как завершённая величина, и бесконечностью, рассматриваемой как потенциальная, т.е. представляемой неопределённой суммой или рядом членов, стремящихся к некоторому пределу. Правомерной они считали лишь потенциальную бесконечность. В частности, Карл Фридрих Гаусс в письме Генриху Шумахеру писал: «Что касается Вашего доказательства, я прежде всего протестую против применения бесконечной величины как завершённой, в математике это никак не допустимо. Понятие бесконечности есть лишь способ выражения понятия предела».
В качестве основной операции для сравнения и определения эквивалентности между множествами было установление взаимно однозначного соответствия между элементами этих множеств. Множество четных чисел оказывается эквивалентным множеству целых положительных чисел, поскольку между элементами этих множеств можно установить взаимно однозначное соответствие. Всякое множество, элементы которого можно расположить определенным образом один за другим и, используя множество целых положительных чисел, пересчитать называется счетным множеством. Так счетным оказывается множество всех рациональных чисел, которые могу быть размещены в виде упорядоченной последовательность. Одновременно было доказано, что множество действительных чисел счетным быть не может. Вместе с тем оказалось, что между точками плоскости и точками прямой можно установить взаимно однозначное соответствие.
Как полагал Кантор, при введении в математику новых объектов, например, новых чисел, достаточно дать им определения, которые позволяют отличить их друг от друга. Так, в частности, были введены в оборот трансфинитные числа, которые являлись обобщением натуральных чисел. В математике были «узаконены» завершенные бесконечности. Ординальное число некоторого множества определяется его порядком следования в некотором перечне. Так, например, для конечного множества, которое следует непосредственно за предыдущим, его ординальное число и
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кардинальное число совпадают. Если задано некоторое трансфинитное число, то путем неограниченного последовательного прибавления единицы можно породить новые трансфинитные числа, представляющие собой суммы трансфинитных чисел. Все эти обобщения и разграничения натуральных чисел были применены для решения задачи о кардинальном числе (мощности) континуума действительных чисел.
Множество всех конечных целых чисел были названо Кантором первым числовым классом, который включает в себя подмножества конечных целых чисел мощность которых меньше, чем мощность множества всех целых чисел. Аналогично рассматривается множество всех трансфинитных чисел, соответствующих множествам всех чисел. Это множество трансфинитных чисел было названо вторым числовым классом. Мощность каждого второго числового класса больше мощности любого трансфинитного числа, входящего в этот класс. Второй числовой класс представляет собой несчетное множество. Кантор предполагал, что мощность второго числового класса эквивалентна мощности континуума действительных чисел. Это предположение не было доказано и известно как гипотеза континуума Кантора. Коэн из Станфордского университета [20] показал, что эта гипотеза не противоречит аксиомам общепринятой теории множеств. Вместе с тем она является независимой по отношению к этим аксиомам. Таким образом, получается, что роль гипотезы континуума в теории множеств уподобляется постулату параллельности прямых в эвклидовой геометрии.
В 1903 г. Рассел показал, что рассмотрение всех множеств, не включающих в себя в качестве элементов этих множеств может привести к парадоксу. Этот вывод показывал, что определение множества Кантором нельзя признать удовлетворительным. Были выявлены и другие парадоксы так или иначе, связанные с аксиоматикой теории множеств.
По поводу парадоксов теории множеств в математике 20 века возникла оживленная дискуссия, которая выразилась в обособлении нескольких направлений, предлагающих свои выходы из создавшегося положения. Основные из этих направлений - интуицианизм, который предлагал полный отказ от использования теории множеств, формалистическое направление, в котором предлагался полный отказ от содержательных элементов и
63
максимальная формализация всей теории, и промежуточное направление, получившее название логицизма. В целом следует признать, что теория множеств, построенная изначально для рассмотрения некоторых частных вопросов, связанных с выяснением соотношения между рациональными и действительными числами и выяснением природы действительных чисел, была подвергнута широкому обобщению. При этом оказалось, что такой объект как множество является объектом с достаточно сложной структурой, для которого обладание мощностью является лишь одним из частных свойств.
В отношении структуры множества следует согласиться с подходом логицистов, которые признавали, что множества следует разбить на типы и рассматривать исходные элементы и их объединения в классы как множества совершенно различного типа или уровня. Мы можем в данном случае добавить, что в одно множество могут быть объединены только элементы, относящиеся к одной и той же интегрированной структуре. Так, в частности, совершенно понятно, что сапоги нельзя складывать с кирпичами и объединять в одно множество. Конечно, можно формально выделить в подмножестве кирпичей половинки кирпичей, а в подмножестве сапог непарные сапоги, которые представляют собой лишь половину от пары сапог, в один общий класс. Однако практически к такому общему классу невозможно применить никакой другой операции кроме как вычеркивание (сброс в корзину). Таким образом, свойства элементов рассматриваемого класса должны приниматься во внимание. В общее множество могут быть объединены только такие элементы, для каждого из которых указано по крайней мере одно общее свойство.
В целом нельзя полагать, что развитие математики сводилось лишь к проведению кабинетных исследований, решению задач с карандашом в руках и построению формализованных исчислений. Результатом применения достижений алгебры, например, можно считать всю инженерию и все финансовые институты общества на самых различных этапах его развития. Так же как результатом применения геометрии явились, в свою очередь, все достижения людей в деле создания различных пространственных структур, начиная от сооружения построек и многоэтажных зданий, включая создание разнообразных транспортных средств и заканчивая
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шлифовкой и огранкой драгоценных камней для усиления эффекта преломления и образования отраженных бликов на их гранях. Решение конкретных задач с применением математических методов, с одной стороны, в значительной мере повышало эффективность достижения планируемых результатов, а с другой стороны являлось стимулом для развития самой математики и появления все новых её разделов и областей.
В то же время в последнее время появились практически неограниченные возможности для проведения вычислений, осуществления математических вычислительных экспериментов и моделирования на базе постоянно развивающейся компьютерной техники. В настоящее время никакая практическая или экспериментальная сфера не могут не предваряться проведением моделирующих вычислительных экспериментов с применением компьютеров. При этом также имеется широкий перечень отраслей, в которых невозможно какое-либо прямое экспериментирование и проверка теоретических выводов осуществляется на базе применения компьютерных технологий. Такими отраслями чаще всего оказываются некоторые специфические области, в которых проверочные эксперименты пришлось бы ставить, например, на самих людях - военное дело, разработка транспортных средств, строительное дело и др. области.
Несмотря на спонтанность и фактическую неуправляемость развития таких областей как математика. Исторически мы можем наблюдать в этой научной области наибольшее число новых открытий и принципиально новых достижений на широком фронте исследований.. Можно подумать, что Альфред Нобель специально не предусмотрел присуждение премии своего имени для математиков, принимая во внимание большое число открытий в этой области, которые уже можно было бы и не рассматривать как особо выдающиеся события. В то же время открытия в области экономики, теоретической и экспериментальной физики или во многих других теоретических и прикладных областях знания могут на 80% опираться на достижения математики.
Путь развития других областей знания в общем и целом схож с развитием математики. Отличие в данном случае состоит в том, что практическая основа этих областей знания не лежит на поверхности обычной повседневности. Так для выяснения основ физического знания необходимо проводить специальные физические
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эксперименты. Для построения адекватной картины окружающего мира необходимо проводить астрономические наблюдения. Для выяснения картины биологической эволюции необходимо производить археологические раскопки и т.д. В то же время, как это отмечалось выше, сама исходная структура исследуемых объектов во многих областях знания оказывается на много сложнее, чем исходная структура математических объектов. Поэтому ни одна из областей знания в науке древнего мира не достигает уровня дедуктивной системы, который мы наблюдаем в геометрии Эвклида.
К тому времени, когда естественные и прикладные науки достигают уровня формирования дедуктивных систем, математика давно превратилась в развитую формальную систему и предлагает для этих «относительно молодых» отраслей знания свои методы исследования и свой формализованный язык. Поэтому эти новые дедуктивные системы оказываются частными разделами математики, в которые, однако, вносятся дополнительные аксиомы и определения. Со временем эти сформировавшиеся системы становятся достаточно самостоятельными и обособляются. При этом в конкретных научных областях происходит накопление фактического материала и обобщение исходных понятий. Естественным образом эти конкретные научные сферы оказывают влияние на развитие самой математики, стимулируя опережающее развитие те или иных её областей. В частности, происходившие в начале 20 века революционные изменения в физике несомненно оказали влияние, как минимум, на развитие геометрии и тензорного исчисления.
Наблюдаемое опережающее развитие идей и методов в математике, которое прослеживается в истории науки, можно объяснить тем, что с одной стороны некоторые научные идеи раньше приходят в математику и только потом путем дедукции возникают в других конкретных областях знания. Иначе говоря, прогресс в науке определяется не только практическими общественными потребностями, но и тем, насколько эти потребности могут быть осознаны на наиболее абстрактном уровне знания. Поэтому простое вкладывание денежных средств в те или иные научные разработки не может привести к настоящему прогрессу в науке. Положительный результат может быть достигнут только при эффективном контроле за эволюцией научных идей и финансовом обеспечении всего
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научно-технического комплекса, включая фундаментальные исследования.
На известных исторических примерах можно легко наблюдать как научный прогресс был связан с заметным обобщением исходных понятий. Так, например, создание квантовой механики оказалось возможным благодаря синтезу таких понятий как волна и частица и формированию представления о некотором физическом объекте, который обладает свойствами как волны так и частицы. Другим таким характерным примером является построение специальной теории относительности Альбертом Эйнштейном, в которой в качестве основанной аксиомы было принята наблюдаемая экспериментально независимость скорости света от движения координатной системы. При построении теории испытали обобщение многие фундаментальные понятия - времени, массы, линейного размера и др. В силу специфики и структурной сложности изучаемых объектов физическая наука не может развиваться без постоянной корректировки полученных знаний на основе новых экспериментальных данных. Построенные в физике дедуктивные системы при сопоставлении их выводов между собой и с экспериментальными данными часто приходят к кризисному состоянию. Последнее требует пересмотра используемых аксиом и их уточнения. В конечном итоге происходит перестройка всей теории. Любой физический эксперимент, какой бы сложный он не был, является полезным даже в том случае, когда он подтверждает уже известные теоретические положения (возможно, применительно к более широким пределам их применения).
Следует признать, что само по себе развитие физической теории может происходить независимо от проводимых экспериментов и является результатом взаимодействия и обобщения самих физических понятий. В этом отношении экспериментирование является самостоятельной областью, которая помимо существующей теории включает в себя технически совершенное оборудование. Проведение эксперимента требует разработки обоснованной рабочей гипотезы и составление плана его проведения, который является строгим выводом в рамках существующей теории и технических знаний, касающихся метода проведения эксперимента. При этом в плане проведения эксперимента одним из основных элементов является формулировка решаемой задачи и подбираются такие условия проведения эксперимента, которые смогут обеспечить
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решение этой задачи. В ходе проведения эксперимента происходит обобщение (применение абстрагирования) на основе статистической обработки полученных данных результата эксперимента. Таким образом, получаемый экспериментальный результат является в такой же мере общим положением и в такой же мере общезначим, в какой математическая теорема является общим строгим следствием в рамках дедуктивной системы.
Следует считать само собой разумеющимся то положение, что любая научная область (возможно, за редкими исключениями) должна развиваться как интегрированная структура, имеющая в своем основании перечень определений, аксиом и правил вывода (включая, перечень регламентированных методов воздействия на объекты исследования). Те научные области, в которых не выполняются указанные выше требования, не могут обеспечить эффективное развитие научного знания и требуют скорейшей модернизации. Указанное выше требование организации научного знания в дедуктивную систему (которая, включает в себя и регламентированную экспериментальную часть) является главным требованием, определяющим функционирование научного предприятия в структуре постиндустриального общества. Таким образом, само по себе широкое использование математических методов и компьютерной техники ещё не является достаточным условием для эффективного развития какой-либо хозяйственной или научной области. В частности, применение компьютеров может оказаться затратной процедурой, приводящей к неоправданному росту издержек. Напротив, широкое применение компьютеров, обеспечивающее эффективное развитие какой-либо области, обуславливающее её высокие экономические показатели, и является главным признаком принадлежности этой области к постиндустриальным структурам.
Глава 2. Эстетические потребности и взаимоотношения между различными сферами культуры. Первобытное искусство
Образцы искусства могут представлять собой самостоятельные художественные произведения в виде скульптурных изображений, картин, распространяемых различными способами печатных
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изданий, телевизионных передач, театральных постановок или телевизионных художественных фильмов. К произведениям искусства могут быть также отнесены некоторые объекты практического назначения, которые в своей структуре помимо чисто прикладных элементов содержат также элементы, которые можно отнести к объектам искусства. К таким объектам можно в частности отнести обычные предметы обихода, например, мебель или посуду, а также одежду или предметы, используемые непосредственно в качестве украшений, которые главным образом являются дополнением внешнего облика людей.
При этом следует иметь в виду, что эстетические установки и пристрастия оказывают столь глубокое влияние на деятельность человека, что они могут широко проявлять себя, включая самые обычные действия. Так, например, человек стремится к тому, чтобы все его практические действия, включая походку, манера написания текста (почерк) или речь (в частности, её стиль), имели завершенный, плавный характер, сообразующийся с общепринятыми эстетическими требованиями.
Поэтому нет ничего удивительного в том, что многочисленные приборы и устройства, используемые в повседневной практике, в качестве одного из основных требований к их внешнему виду, обеспечивающему конкурентность на товарном рынке, помимо эргономических свойств должны обладать высоким эстетическим качеством - иметь красивый внешний вид. Существуют даже специалисты с соответствующим техническим образованием - дизайнеры, в задачу которых входит разработка изделий технического назначения с приемлемыми эстетическими свойствами. Эти внешние свойства производимых промышленностью товаров изменяются вместе с эволюцией эстетического сознания общества, которое так или иначе связано с представлениями о рациональном устройстве социума и отражает социальные потребности.
В то же время следует учитывать, что само по себе искусство, также как и научное знание, является средством отображения окружающего мира и внутреннего мира людей и основывается на использовании тех или иных подходящих знаковых систем - на использовании тех или иных специфических языков различных искусств. Вполне естественно, что основополагающим в данном случае является общепринятый язык. Во всяком случае мы обычно считаем, что любой специфический язык того или иного вида
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искусства всегда может быть переведен на общепринятый (естественный) язык. В связи с этим, однако, с неизбежностью возникает проблема подтверждения или опровержения справедливости одного из основных положений эстетического учения Лессинга [5] о невозможности взаимного сведения (перевода) языка одного вида искусства к языку другого вида искусства (переводу языков различных видов изобразительных искусств на обычный язык и обратному переводу обычного языка на языки изобразительных искусств).
В данном случае проблема вполне аналогична проблеме перевода с одного естественного языка на другой. Мы обычно полагаем, что такой перевод на уровне научного знания вполне достижим. Иначе говоря, адекватный перевод формулировки какой- либо научной истины с одного обычного языка на другой полностью достижим. Иными словами человеческое мышление для представителей любого этноса позволяет путем использования естественного языка постигать научные истины любой сложности и в этом отношении представители различных этнических структур вполне равноправны. Выполнимо ли это положение, когда мы переходим к искусству?
При анализе соотношения между различными языками мы должны основываться на строении исходных элементов рассматриваемых языков [3]. В естественных языках исходными элементами являются слова, которые имеют звуковую, визуальную или письменную оболочку в виде звуковых, жестовых или письменных знаков, принятых в общении между индивидами и относительно легко распознаваемых в данном сообществе. Слова в большей или меньшей степени обладают номинативной функцией - они относят общающихся между собой людей к определенному содержанию.
Однако помимо естественных языков вполне обосновано можно включить в рассмотрение языки различных видов искусства. Так, например, изображаемые на гладкой поверхности линии могут представлять собой границы наблюдаемых реальных объектов. Совокупность линий позволяет получить изображение внешнего очертания или некоторых структурных особенностей наблюдаемого объекта. Таким образом, прямые или изогнутые линии различной длины, изображенные на гладкой поверхности являются знаками, с помощью которых художник отображает наблюдаемые объекты
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понятным для окружающих способом. Очевидно, что в данном случае сами по себе линии являются некоторым уподоблением звукам или буквам, из которых составляются слова естественного языка. Понятно, что информация, передаваемая путем демонстрации изображения не может быть озвучена или воспроизведена каким- либо иным способом.
В рассматриваемом случае содержанием изображения является тот объект или тот класс объектов внешнее очертание и структурные особенности которых соответствуют изображению. При этом может получиться так, что изображение соответствует отображаемому объекту лишь приблизительно, так сказать в общих чертах и после мысленного исключения из рассмотрения тех или иных ошибок, случайно возникших при создании изображения объекта. Но и в таких случаях довольно часто нам удаётся сопоставить изображение с некоторым классом объектов. И чем более обобщенным (более «размытым» и неполным) является изображение, тем более широкий класс объектов с ним может быть сопоставлен. Наконец, в противоположном случае, воспользовавшись листом чертежной бумаги, карандашом и линейкой, мы можем построить изображение в полной мере полное и адекватное имеющемуся объекту такое, что размеры и все особенности изображения соответствуют размерам и всем особенностям объекта.
Используемые для построения чертежа или рисунка линии являются знаками, отображающими очертание и структуру объекта. Мы вполне имеем возможность отличить одну линию от другой по её внешнему виду, размерам и ориентации. При этом разнообразие подобных линий бесконечно велико и они обладают тем свойством, что путем подбора их взаимного расположения и сочленения из них можно составлять изображения. В то же время буквы, из которых обычно складываются слова современных естественных языков, ограничены по своему количеству и разнообразию алфавитом данного языка и ни в какой мере не являются изображениями каких- либо объектов. Набор букв естественных языков является графическим отображением звуковой политры рассматриваемого языка, а их последовательное расположение в слове указывает на порядок произнесения тех или иных звуков.
Слово так же как и рисунок может иметь в качестве содержания какой-либо объект. Однако следует учитывать, что взаимооднозначное соответствие между словом и каким-либо
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объектом возникает в результате установления отношения именования, которое складывается исторически и, в конечном счете, является достаточно произвольным. Отношение именования каждый раз воспроизводится при обучении языку детей или взрослых людей, для которых данный язык является иностранным. Повседневное использование языка приводит к тому, что интуитивное (ассоциативное) содержание слова постепенно становится весьма обобщенным и на каком-то этапе может представлять собой некоторую совокупность различных ассоциативных подструктур. Эти ассоциативные подструктуры, имеющие некоторую ограниченную общую часть, должны соответствовать различным подклассам данного объекта. Относящиеся к одному слову структуры содержания могут находиться между собой в иерархическом соподчинении, когда одна из структур занимает ведущую роль по отношению к другой структуре. Структура, играющая ведущую роль, в то же время является более употребительной. Различные подструктуры интуитивного содержания слова также могут быть в достаточной мере равноправными и находиться в ассоциативной связи.
Вообще часто в литературных текстах используются не прямые (основные) значения слов, а «переносные» - так называемые тропы. Обычно тропы (от др.-греч. [image: image10.jpg]o
TPOTO



 — оборот) создают
дополнительный эффект по отношению к основному содержанию - главным образом эмоциональный. Обычно они направлены на усиление образности языка и художественной выразительности речи. При использовании тропов могут преследоваться и иные цели. Так, например, иногда некоторый объект (с целью сокрытия прямого обозначения) называют не своим прямым именем, а каким-нибудь другим словом, которое имеет (или не имеет) какое-то сходство по содержанию с требуемым словом. Истинное значение слова может оказаться известным для ограниченного круга лиц. Так, в криминальной или подпольной среде имена заменяются кличками. Публикация литературного произведения может сопровождаться вымышленной подписью - псевдонимом.
Практически важной оказывается замена слов символами или замена одних символов другими символами. В частности, в качестве обозначения может быть использован совершенно отвлеченный символ - «X». В математических текстах очень часто некоторое
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число или некоторый другой объект в целях упрощения записи заменяется подобным отвлеченным символом. Такая замена в научном тексте строго оговаривается и должна подчиняться математическим правилам. В художественном тексте подмена должна выясняться из контекста. Однако в этом нет строгой обусловленности. Такая подмена вообще может быть ничем не мотивированной и оказаться придуманной - сочиненной. В целом художественный текст тем и отличается от научного изложения, что логическая последовательность в нем сохраняется фрагментарно: лишь на протяжении того текстуального отрезка, в пределах которого остаются неизменными значения входящих в него слов.
Одним из наиболее распространенных видов тропов является метафора. Мтафора (от др.-греч. [image: image11.jpg]HETOQOPH



 — «перенос»,
«переносное значение») — троп, использующий название объекта одного класса для описания объекта другого класса. Согласно Аристотелю метафора - это перенесение слова с измененным значением из рода в вид, или из вида в род, или из вида в вид, или по аналогии [21]. В качестве примера перенесения слова из рода в вид может быть приведена фраза: «Вот стоит мой корабль». В данном случае стояние на якоре является частным случаем (видом) понятия «стоять» (рода). Фраза: «Да, Одиссей совершил десятки тысяч дел добрых» представляет собой пример перенесения из вида в род. Слово «множество» (вид) заменено на «десятки тысяч» (род, является синонимом слова «большое число»). Примерами перенесения слов из вида в вид являются выражения «отчерпнув душу мечём» и «отрубив (воды источников) несокрушимой медью». В первом выражении «отчерпнуть» означает «отрубить», а во втором «отчерпнуть» заменено на «отрубить». Вместе с тем «отрубить» и «отчерпнуть» являются частными случаями выражения «что-нибудь отнять», т.е. они по уровню обобщения примерно одинаковы.
Аналогией Аристотель называет такой случай, когда второе слово относится так же, как четвертое к третьему. Поэтому второе слово и четвертое слово оказываются взаимозаменяемыми. Так, например, «что старость для жизни, то вечер для дня». Поэтому возможны выражения «вечер - это старость дня» и «старость - это вечер жизни». У Эмпидокла: «старость - закат жизни». Иначе говоря, представленные примеры аналогий демонстрируют общность свойств всех структур. Так, если мы имеем две различные структуры, находящихся в одной и той же эволюционной фазе, то в
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отношениях между каждой структурой и её частями имеется аналогия для каждой из структур. Например, аналогичной (одинаковой) может быть связность элементов в этих структурах. Также существует аналогия между этапами эволюции различных структур. Между структурами могут быть и другие аналогии, которые определяется положениями (утверждениями) теории интеграции. Подобные аналогии вполне могут быть основанием для формирования метафор, в которых частично (в самом общем виде) сохраняется содержание исходных слов.
Метафоры встречаются не только в художественной литературе. Они могут использоваться, в частности, в живописи. Так, например, часть изображения может быть заменена схематическим или размытым изображением. Иногда изображаемое дополняется каким-либо символом. Последнее можно наблюдать в современной живописи, которая часто представляет собой пространственное сочленение элементов реалистического изображения и различных изобразительных метафор, далеких от привычных зрительных образов. Полотна, выполненные в импрессионистической манере, представляют сбой подмену естественной цветовой гаммы метафорической цветовой гаммой, призванной создавать у зрителя особое настроение, вызванное неожиданными цветовыми сочетаниями. Декорации в театре, а также костюмы исполнителей в балете непосредственно являются воплощением традиционных метафор, заменяющих изображение реального природного ландшафта или внешнего облика героев и обычно не вызывают у зрителей какого-либо недоумения. В художественной литературе помимо метафор используются и другие виды тропов, которые составляют неотъемлемый арсенал поэтов и писателей и позволяют достигать желаемого эффекта, усиливая или смягчая впечатление читателя от описываемых сцен.
К числу тропов относится иносказание — выражение, заключающее в себе скрытый смысл. Таким образом, в литературном тексте могут содержаться слова и выражения, смысл которых не только не ясен хотя бы из контекста, а намеренно скрыт и поддаётся выяснению только для тех читателей (или слушателей), которые способны реконструировать мышление сочинителя текста. Иносказание может быть реализовано в виде так называемого Эзопова языка — тайнописи, которая намеренно маскирует мысль. Подобная маскировка с необходимостью потребует, чтобы вещи или
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объекты назывались другими именами. В данном случае подбираются подходящие вымышленные имена, понятные для определенного круга лиц, посвященных в предполагаемое содержание текста из других источников. Факты появления произведений, написанных Эзоповым языком, а также факты сокрытия или засекречивания произведений искусства свидетельствуют о расслаивании общественного сознания на антагонистические составляющие, что наблюдается на стадии распада социальных структур.
Иносказание используется как литературный прием при написании басен или сказок и может лежать в основе замысла какого-либо более крупного произведения (например, такого, как роман «Война с саламандрами» Карела Чапека). Вместе с тем принято считать, что любое художественное произведение в той или иной степени является иносказанием. Так по мнению Потебни «поэтический образ каждый раз, когда воспринимается и оживляется понимающим, говорит ему нечто иное и большее, чем то, что в нем непосредственно заключено» [22]. В широком смысле в процессе изложения какого-либо литературного произведения содержание многих входящих в него слов, выражений и имен изменяется. Целью написания художественного произведения как раз и является наполнение наших знаний новым содержанием. Однако много нового мы узнаём уже на том этапе, когда при описании известных всем событий или литературных героев новое содержание заключено в подтексте и доводится до нашего сознания иносказательно. Правдоподобие в художественном произведении достигается не строгостью логических выкладок, а убедительностью и достоверностью изображаемого, что требует от художника использования всех возможностей, которые являются достоянием его мастерства.
Как с определенностью следует из всего вышеизложенного, содержание рисунка и слова лишь в отдельных случаях может оказаться близким. Так, например, интуитивное содержание слова «стакан» и содержание рисунка стакана весьма близки между собой и если попросить несколько человек, составляющих испытуемую группу, нарисовать по памяти стакан, то весьма вероятно, что изображение стакана у всех участников эксперимента, выбранных из некоторой однородной социальной группы, окажется достаточно
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схожим. Таким образом, степень конкретности интуитивного содержания слова естественного языка и рисунка в данном случае оказывается приблизительно одинаковой.
В общем же случае для разъяснения содержания рисунка на обычном языке потребуется масса уточнений и конкретизаций, которые в конечном счете сделают информационный обмен невозможным. С другой стороны при раскрытии интуитивного содержания слова может потребоваться серия рисунков, каждый из которых воспроизводит возможные различные типовые варианты реализации его содержания или отдельные временные моменты, если речь идет, например, о содержании глагола. Таким образом, приближенно можно считать, что утверждение Лессинга о невозможности перевода языков изобразительных искусств на обычный язык и обратно в большинстве случаев справедливо.
В то же время перевод с одного естественного языка на другой всегда может быть осуществлен вполне адекватно. Вообще два языка, слова которых имеют примерно равные по общности значения и охватывают примерно равную предметную область, в которой предметы рассматриваются равноаспектно всегда являются взаимопереводимыми. В данном случае в качестве опровергающего примера могут сослаться на невозможность вполне адекватного перевода стихотворения, написанного на одном естественном языке, на другой естественный язык. Указывают на невозможность передачи на другой язык звукового состава слов, рифмы и стихотворного размера. Да, приходится признать, что перевод стихотворной речи возможен лишь с определенными ограничениями. Переводчик обычно стремится передать главным образом содержание и создаваемое стихотворным произведением настроение. При этом, разумеется, учитываются национальные особенности, стиль и исторические особенности языков.
Вообще же стихотворная форма речи не может быть отнесена к естественному языку - в обычной жизни никто не говорит стихами. Стихотворная форма языка является определенной разновидностью естественного языка, так же как песенная форма языка является разновидностью естественного языка. В то же время песня, написанная на одном языке, может быть достаточно легко переведена на другой язык, поскольку музыкальная часть при этом остаётся без изменения. Вместе с тем именно музыкальная составляющая песни создает определенное настроение. Содержание
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песни в достаточной мере отражено уже в самом её названии и в большей своей части передаётся самой музыкой. Музыкальная форма, как и изобразительные формы искусства, имеют в качестве своих языков знаковые средства, которые вполне однозначно определены содержанием, Поэтому язык музыки и изобразительных искусств понятен на всех языках.
Если остановиться на сравнении возможностей изобразительных искусств и сопоставить, например, возможности живописи и скульптуры, необходимо принять во внимание то, что реальные объекты почти всегда представлены в объемном виде. Свойство объемности реализуется на плоскости лишь при использовании специальных технических средств, в которых реализуется бинокулярность зрения. В большинстве же случаев при изображении объемного предмета на плоскости нам приходится проектировать объемное изображение на плоскость. Процесс проектирования не является простым действием. Он сопряжен с анализом свойств натуры и требует от художника необходимого умения и владения определёнными приёмами. Чем дальше удален объект от наблюдателя, тем в меньшей степени проявляются его объемные свойства. Изображение удаленных предметов в принцине не требует включения в творческий процесс проектирования объемных частей на плоскость. Поэтому сравнительно удаленные предметы легко изображаются на плоской поверхности. С другой стороны объекты, находящиеся на небольшом удалении, проще изобразить в виде скульптуры, поскольку при создании скульптуры не требуется проектирования. Скульптура в данном случае обеспечивает максимальное приближение изображения к натуре.
В частности для достижения максимального сходства сопоставление близко расположенного объекта с его скульптурным изображением легко сделать путем осматривания объекта с различных позиций или просто путем прикосновения к различным частям объекта (или даже сопоставительного измерения отдельных элементов). Таким образом, мы приходим к выводу о том, что сложность или простота построения изображения объекта зависит от расстояния, на котором расположен объект и от выбора изобразительных средств. В представленном случае таким средством оказываются либо живопись (при значительном удалении объекта), либо скульптура (при близком к наблюдателю расположении объекта). Простота или сложность изображения того или иного
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сюжета закономерно и однозначно определяет порядок активизации различных видов искусства на различных этапах социальной эволюции.
Таким образом, появление того или иного направления в искусстве определяется, во-перовых, характером выдвигаемых для первоочередного решения проблем, а, во-вторых, подбором того или иного вида искусства или изобразительного средства в том или ином виде искусства, которые обеспечивают наиболее доступное и адекватное решение задачи. По мере освоения поставленных проблем происходит переход от одних (более простых и доступных) направлений к другим (более сложным и менее доступным). Следует полагать, что сформулированная выше закономерность присуща особенностям самого искусства и на неё не могут оказывать влияния ни идеологические догмы, ни административное вмешательство. Администрирование в области выбора направлений искусства ни к чему иному не приводит, кроме остановки в развитии общественного сознания и регрессу.
При сопоставлении изображения и слова следует принять во внимание еще некоторые важные обстоятельства, касающиеся соотношения содержания слова и содержания рисунка. Во-перовых, существенным является то, что изображаемый объект может рассматриваться как часть объективного и интуитивного содержания соответствующего слова, обозначающего этот объект. Во-вторых, само изображение, поскольку оно является в некотором смысле аналогом изображаемого объекта, также может являться частью интуитивного содержания некоторого слова. Не следует, однако, забывать, что с рациональной точки зрения мы всегда различаем объект и его изображение.
Аналогичная ситуация возникает, когда мы имеем дело с рисунком, изображающим некоторое скульптурное изображение. В принципе рисунок может быть сделан и с самого оригинала, который послужил натурой для скульптора. Однако, чем отличается скульптурное изображение некоторого объекта и рисунок того же объекта? На рисунке не может быть представлена объемная фактура изображаемого объекта, поскольку изображение на рисунке не является трехмерным. И все же содержанием рисунка может быть как исходная натура, так и её скульптурное изображение. В принципе рисунок некоторого скульптурного изображения и рисунок исходной натуры могут ничем не отличаться. Существенное
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отличие здесь оказывается лишь в том, что рисунок скульптуры включает в себя также и те особенности, которые были внесены в скульптурное изображение натуры самим скульптором. Всегда ли важно принимать во внимание то, что рисунок был сделан не с исходной натуры, а со скульптуры?
Если обратить свой взгляд на окружающую природу, мы не обнаружим практически ни одного объекта, который не был бы так или иначе подвергнут воздействию человека. Нас часто окружает ландшафт, прошедший через историю глубокого социального воздействия. Поэтому нет ничего удивительного в том, что, сталкиваясь с подвергнутой социальному воздействию природой, мы имеем дело с объектами, фактически уже побывавшими в творческой мастерской некоего художника. Хотя в большинстве случаев нами это и не осознаётся. Однако вспомните, например, о тех результатах, которые достигаются при реализации проектов по ландшафтному дизайну, при котором эстетические требования находятся в числе первых. Достижения биологов по выведению новых сортов растений, увеличению в природе полезных животных и сохранению вымирающих видов животных в конечном счете направлены на облагораживание окружающей среды и сохранение её первозданности. В архитектуре (в городском и дорожном строительстве) особенно актуальны направления, позволяющие вписывать сооружения и постройки в природный ландшафт. На больших территориях создаются заповедные зоны, открытые зоопарки и ботанические сады. Приведенные примеры бесспорно подтверждают, что окружающая природа несет в себе многочисленные следы активности человека и, следовательно, содержит в себе внесенные человеком элементы эстетики.
Поэтому утверждение о незримой творческой мастерской в формировании облика природы вполне обосновано и непреложно, поскольку помимо достижения рациональных целей человек всегда ориентирован на решение поставленных перед ним эстетических задач. Таким образом, с исторической точки зрения мы всегда имеем дело не с исходными объектами, а с теми объектами, которые воплощают в себе в той или иной степени результат художественного творчества.
Выбирая тематику для своей работы и создавая произведения искусства, художник не всегда сознаёт, что он оказывается сторонником и продолжателем того эстетического направления,
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которое сложилось в общественном сознании на предшествующих ступенях исторической эволюции. При этом необходимо поставить вопрос о том, что нового привносит художник в эстетическое общественное сознание? Вероятно, необходимо напомнить, что художественное творчество неразрывно связано с фантазией художника, результаты которой целенаправленно сопоставляются с реальной жизнью и путем организации конкуренции и отсеивания различных замыслов позволяют находить то новое, которое в дальнейшем постепенно станет общим достоянием.
Имеется и другой аспект рассмотрения того факта, что изображение может быть частью содержания слова. Любой акт рассматривания изображения следует относить к такому мыслительному процессу, при котором возможно изменение содержания слова. При этом наблюдение часто встречаемых обычных объектов практически не изменяет содержание слова, а рассматривание изображения, в котором содержатся элементы творческой новизны, может приводить к заметному изменению содержания слова. Так под воздействием произведений искусства может происходить ускоренное совершенствование понятийного аппарата и всего запаса знаний каждого рассматриваемого индивида. Происходит конкретизация и обобщение интуитивного содержания понятий, используемых в мыслительной деятельности.
Понятно, что достойны внимания все виды искусства, поскольку собственный язык каждого отдельного вида искусства обладает возможностью с той или иной полнотой и степенью общности отображать разнообразные свойства объектов. Многообразие и многовариантность различных видов искусства позволяет обеспечивать полноту содержания знания. Не говоря уже
о
том, что различные виды искусства и различные предметные области могут значительно влиять на эмоциональную сферу людей. Поскольку некоторые виды деятельности при определенных обстоятельствах требуют существенной эмоциональной активизации, последнее может быть достигнуто путем применения информационного обмена в соответствующей области с использованием языковых средств определённых видов искусства. Средствами искусства благодаря положительному влиянию на эмоциональную сферу могут
достигаться различные
физиологические эффекты, приводящие к выздоровлению больных.
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При обучении в школе языки искусств и основные произведения искусства, относящиеся к различным временам и народам должны входить в школьную программу наряду с обучением правилам счета и обучением чтению, письму и грамматике. Именно включение в программу обучения рассмотрение произведений искусства обеспечивает полноту и разнообразие содержания понятийного аппарата и мышления школьников. В этом плане также важным оказывается изучение древней мифологии и мифологии, связанной с религиозными учениями, включая библию, Коран и талмуд. Более того, история должна изучаться не только как фактологическое подтверждение закономерностей эволюции. Она должна изучаться и как собрание исторических художественных сюжетов, включая описания битв, революций и наиболее важных событий, происходящих с участием отдельных исторических личностей и всего народа.
Эстетическое воспитание детей должно заключаться не только в обучении рисованию и музыкальной грамоте. Конечно, сюда должно быть отнесено обучение танцам, для мальчиков игре в шахматы, а для девочек умение шить и для старших классов умение делать прически и пользоваться средствами косметики. Мы в данном случае принимаем во внимание, то обстоятельство, что прическа людей является не простым частным делом каждого индивида, а выражает эстетические требования, сложившиеся в обществе. В целом эстетическому воспитанию должна быть придана роль, которая вполне уравновешивала бы роль научного образования. Объем точных наук в школе должен быть в значительной мере сокращен. Так преподавание геометрии должно быть в значительной мере сокращено; вообще преподавание математики должно быть в полной мере ориентировано на развитее математических способностей и умение пользоваться математическим аппаратом. Катастрофическое увеличение информационных потоков должно быть в школьной программе скомпенсировано целенаправленным развитием способностей к самостоятельной переработке информации, которые потребуются школьникам в будущей жизни уже за воротами школы. Мы предполагаем, что значительная часть требуемой информации будет усваиваться в процессе трудовой деятельности тогда, когда в ней возникнет непосредственная необходимость. В целом начало обучения вынуждено будет смещаться на все более ранние возраста.
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Наряду со средствами массовой информации театры, концертные залы, музеи и выставки являются теми структурами информационного обмена, которые позволяют обогащать содержание понятийного аппарата и мышления всего населения. На ментальность городских жителей оказывает влияние даже эстетика городской архитектуры. Так вполне обоснованно можно полагать, что наличие значительного числа выдающихся в художественном отношении архитектурных сооружений и музеев в Санкт-Петербурге заметно повышает культурный уровень его жителей по сравнению с культурным уровнем жителей других мест России. Вообще архитектура - проектирование и строительство зданий - представляет собой крупномасштабную скульптуру и каждое здание, помимо своего прямого, прикладного назначения представляет объемное крупномасштабное воплощение некоторых художественных замыслов. Обычно архитектурные сооружения выражают собой некоторые общие для всех жителей идеи или устремления. Подобные идеи могут быть и религиозного характера, они могут быть выражением стремления к всеобщему единению и достижению состояния процветания и благоденствия. Модели зданий, могут демонстрироваться в музеях, где помимо собраний художественных полотен и скульптур демонстрируются образцы прикладного искусства.
Вместе с тем организация массовых спортивных мероприятий также способствует помимо укрепления здоровья и демонстрации спортивных достижений распространению среди населения определённых эстетических критериев, касающихся красоты человеческого тела и телодвижений. Само по себе занятие спортом предусматривает гармоничное развитие тела, желаемый внешний вид которого определяется эстетическими критериями. В то же время характерно и то, что в последнее время заметно развились такие виды спорта как групповое плавание и фигурное катание, а в фигурном катании, в частности, спортивные танцы на льду. Интенсивное развитие подобных видов спорта напрямую связано с необходимостью все большего удовлетворения эстетических потребностей. Групповые спортивные игры, такие как футбол или хоккей, кроме чисто спортивных качеств участников каждой из команд, позволяют оценить оригинальность и эстетику комбинационного мышления и командного взаимодействия, которые обеспечивают забивание так называемых «красивых» голов.
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В групповых играх проявляется не только конкуренция между командами, но и конкуренция между игроками, одной команды, что в значительной степени усложняет картину и повышает интерес к происходящему. Так на футбольном поле может оказаться, что основную роль в матче сыграл, например, вратарь одной из команд.
Организация конкурентности выбора в проведении тех или иных выступлений, связанных либо непосредственно с искусством или со спортом в значительной степени повышает общественный интерес к проводимому мероприятию. Если на этапе относительно спокойного исторического общественного развития конкурентность позволяет выявить превосходство тех или иных исполнителей или коллективов, то в период обострения социальных противоречий конкурентная борьба перерастает в политическую борьбу и начинает включать в себя элементы социального расслаивания и непримиримости. Поэтому рано или поздно могут наступить времена, когда искусство и спорт становятся ареной политической борьбы.
Участвуя в культурном информационном обмене через ознакомление с произведениями искусства, люди удовлетворяют свою врожденную потребность в познании нового. Познание нового, в свою очередь, поддерживает необходимый высокий тонус психической и мыслительной активности. Поэтому встречи с миром искусства - знакомство с новыми артистами или чтение беллетристики - являются внутренней потребностью человека. Можно, вероятно, полагать, что потребность в искусстве в чём-то подобна потребностям в питании или физической подвижности. О том, что знакомство с произведениями искусства является насущной человеческой потребностью, нам говорят многочисленные факты повального увлечения со стороны публики исполнительской деятельностью тех или иных артистов или артистических коллективов. Иногда модные увлечения захватывают людей настолько, что власти вынуждены запретить или ограничить некоторые направления концертной и исполнительской деятельности. Так под давлением родителей и администрации многолюдные концерты с участием зрителей в исполнении рок-н- ролла были постепенно прекращены даже на родине этого танца в США. Психология воздействия искусства на человека изучена пока недостаточно: возможно, что, кроме излечивания, искусство может вызывать чрезмерную увлеченность человека каким-либо
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произведением искусства или исполнителем, что не приносит пользы здоровью.
Мода на некоторых особенно выдающихся исполнителей сохраняется на длительное время. В 2004 году в журнале «Rolling Stone» была опубликована статья «Бессмертные: 50 величайших исполнителей всех времён» Статья была подготовлена к пятидесятой годовшине рок-н-ролла, который, по мнению редакции журнала, появился 5 июля 1954, когда Элвис Пресли записал исполнение песни «That's All Right». В опубликованном списке Элвис Пресли занимает третье место после Битлс и Боба Дилона. Не смотря на то, что со дня кончины Пресли (16 августа 1977 года) прошло уже более тридцати лет, он продолжает оставаться одним из самых известных исполнителей мировой поп-культуры. Его поместье «Грейсленд» является вторым в США после Белого дома местом по посещаемости (600 тысяч человек в год). Обычно известные исполнители или исполнительские коллективы сходят со сцены лишь тогда, когда им на смену появляются новые исполнители, которые несут в себе новый информационный заряд. Технология «подготовки» новых популярных исполнителей в настоящее время приобрела вполне завершенный вид [23]. Поэтому смена моды на исполнителей популярной музыки происходит достаточно часто и этот волнообразный процесс, вероятно, в какой- то мере коррелирует со сменой поколений.
Даже люди умственного труда, интеллектуалы, которые однонаправленно связаны с открытием чего-либо нового и привычны к информационному взаимодействию, испытывают потребность в разнообразии и все большем расширении сферы своих познаний. Такое активное расширение сферы познаний нового обеспечивается, например, цирковым искусством, в котором цирковые артисты исполняют неожиданные или невообразимые трюки и тем самым практически и быстро «расширяют» сферу познания, вводя зрителей в состояние нескрываемого удивления. Поэтому-то отдыхом от умственного труда для некоторых людей вполне может быть посещение цирка (впрочем, также посещение футбольных матчей или боксёрских поединков). Воспроизведение на цирковой арене загадочных и неповторимых трюков способно активизировать и развить у людей потребность в мыслительной активности и познании нового и в том случае, когда каждодневной необходимости в этом нет, что особенно важно для детей.
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Нельзя оставить без внимания выступления в средствах массовой информации известного музыканта Казиника, написавшего книгу «Тайны гениев»[24], который, пользуясь своей обширной эрудированностью, разработал целую концепцию о ведущей роли музыкального искусства среди других видов искусств. Для обстоятельной дискуссии с Казиником, как мы полагаем, потребовалось бы написание целой книги. Поэтому, оставаясь в рамках выбранной нами темы, по поводу концепции Казиника мы ограничимся лишь некоторыми замечаниями.
В своей статье в газете «Вечерний Петербург» [25] Казиник утверждает:
«...показатель высшего развития человека — когда он может сидеть и слушать симфонию Моцарта или Брамса. Это значит, что вербальности конец, что никаких картинок нет, а есть просто звучащая волна вибраций космоса. Вибрации, которые через гениев космос дает миру! Это показатель высшей сформированности человечества, представители которого приходят в концертный зал. И слушают звуковысотность — гармонию, полифонию. Представьте себе, на какой уровень, с философской точки зрения, поднялся человек, впитывающий абсолютно непотребные для питания звуковые волны.
С точки зрения обывателя, этот человек инопланетянин. А с моей точки зрения, неприятие великой музыки — есть недоразвитие, отказ от выхода на тот уровень цивилизации, который нам предложен.»
Относительно положения Казиника, что язык музыки является приоритетным по отношению к естественному языку, возникают следующие возражения. Прежде всего нужно исходить из того, что язык музыки не является самостоятельным языком. Музыкальные звуки на начальной стадии эволюции, вероятно, никак не отделяются от необходимости выполнения сигнальной функции. Звуки различной высоты и продолжительности должны были использоваться для подачи сигналов о месте нахождения людей в случае отсутствия прямой видимости, например, в лесу или на холмистой местности. Вероятно, также существовала специальная сигнализация о приближении опасности, стихийного бедствия или об объявлении начала общего сбора. Во всех подобных случаях расшифровка сигналов может осуществляться только на естественном языке. Поэтому значение каждого такого звукового
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знака, которые вполне могли отличаться по высоте звучания и длительности, закреплялось в его переводе на естественный язык. Кроме того, несомненно, что звуки окружающей природы, в которой пребывали люди, вполне различались и идентифицировались и получали словесную интерпретацию. Некоторые из этих звуков могли воспроизводиться при охоте на диких животных с целью их привлечения. Таким образом, фрагменты отвлеченных звуковых последовательностей или мелодий со специфическим содержанием входили в качестве составной части в естественный язык. Вполне возможно, что на начальной стадии эволюции музыкальные фрагменты были использованы для сопровождения ритуальных или танцевальных движений при проведении различных обрядов и праздников. В этом случае содержание музыки непосредственно демонстрировалось движениями, речевой компонентой и артистической игрой участников представления.
Древнейшая «флейта» (вероятно, самый древний музыкальный инструмент) найдена палеонтологами в 1996. Точный возраст этой флейты определить пока не представляется возможным, однако, полагают, что она была изготовлена неандертальцами 45 - 80 тысяч лет назад. Этот древний инструмент обнаружен на археологических раскопках в Дивье Бабе (Divje Babe), Словения. Он представляет собой обломок бедренной кости пещерного медведя. Инструмент имеет два отверстия для пальцев расположенных на одной линии, и ещё два отверстия: для вдувания воздуха и его выхода. Исследования показывают, что на флейте, вероятно, можно было сыграть четыре ноты - ми, фа, соль и ля-бемоль.
Таким образом, возникновение музыкального искусства следует, вероятно, отнести к самому началу возникновения культуры - не ранее, чем возникновение языка и включение музыкальных фрагментов в естественный язык. Последнее может быть объяснено тем, что, собственно, не было никакого первоначального акта создания музыкального произведения. Музыка, как составная часть культуры, возникла спонтанно в рамках развития естественного языка. Поэтому «творческое достижение» первого создателя музыкального фрагмента в языке и возникшие при этом трудности не на много превышают творческое достижение и трудности при создании нового слова (или словоподражания).
Индивидуальное музыкальное творчество всецело основано на народном творчестве и связано с теми традициями, которые
86
исторически закреплены в общественном сознании. Следует иметь в виду, что язык музыки помимо общих значимых элементов, понятных для данного этноса, имеет индивидуальные особенности, когда мы рассматриваем творчество того или иного композитора. В музыкальном творчестве каждого композитора то или иное сочетание звуков или мелодический фрагмент имеют конкретное образное содержание. Для композитора каждая нота или каждый музыкальный звук всегда имеют свою цветовую окраску, каждая тональность связана с определенным эмоциональным состоянием. Поэтому для понимания музыкального языка того или иного композитора необходимо многократное прослушивание и сопоставление его произведений, пока, наконец, не проясниться в достаточной мере символика и логика его произведений. Более глубокое понимание музыки достигается путем сопоставления музыки различных композиторов и изучения истории написания тех или иных музыкальных произведений. Существующий параллелизм между музыкальным и литературным творчеством, который проявляет себя в постановке и исполнении опер и балетов, а также в исполнении кантат, ораторий, романсов и песен в полной мере позволяет проникнуть в содержание внутреннего мира композитора и освоить его музыкальный язык, пользуясь прямой вербальной интерпретацией музыки.
Согласно теории интеграции любая структура в процессе своей эволюции проходит через цикл - формацию, который в «чистом» виде, без учёта субформаций, включает в себя исходную стадию, стадию становления, стадию стагнации и стадию распада. Таким образом, нормальное государственное развитие возможно лишь до стадии стагнации, на которой развитие прекращается. На каждой из стадий возникают и проявляют себя те или иные запросы, формируются те или иные свойства каждого из индивидов и активизируются те или иные формы общественного сознания. Начиная со стадии становления, возникают проблемы, связанные с поиском путей дальнейшего совершенствования социального устройства и повышения социальной стабильности. Любые проблемы, связанные с развитием форм общественного сознания начинаются с развития различных форм искусства (в определённой последовательности, начиная с самых простых и доступных форм искусства). Именно в произведениях искусства зарождается постановка проблем социального развития. Дальнейшее становление
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форм общественного сознания переходит в форму становления новых научных мировоззренческих концепций, формирование новых фундаментальных знаний и прикладных открытий, что завершается порождением технического прогресса и фактического материального роста. Процесс совершенствования социального устройства может быть перманентным и проходить через серию субформационных сдвигов, пока не будут затронуты глубинные социальные основы.
Какое значение имеют достижения искусства для последующих этапов развития общественного сознания? Ведь если на каком-то этапе эволюции в том или ином виде искусства достигается адекватное отображение социально обусловленной тематики, то на последующих этапах оно становится неактуальным. Дальнейшее проникновение в поставленные проблемы достигается с помощью других видов искусства, язык которых позволяет осуществлять переход к более общим трактовкам и формулировать проблему и её решение с большей обобщенностью и точностью. В конечном итоге поставленные проблемы решаются на научном уровне. Можно сформулировать как закон культурной эволюции то положение, что постановка проблем и их решение в науке всегда имеют более общую и более строгую (более однозначную) формулировку, чем в искусстве. Общая научная формулировка социальных задач стимулирует развитие фундаментального и прикладного знания.
Во-первых, прошлые «открытия» совершенные в искусстве, как и прошлые научные достижения, всегда оказываются важными для изучения истории социальной эволюции. Во-вторых, в каждый рассматриваемый момент имеющиеся на сегодняшний день достижения обуславливают поэтапный переход через различные виды искусства или через науку к новым ступеням общественного сознания. Полученные на данном этапе достижения органически входят в содержание нашего мышления и каждый раз обуславливают продвижение к новым достижениям. Вполне возможно, что на следующем эволюционном цикле вновь возникнет острая нужда в привлечении того или иного вида искусства и тогда возникнет новая волна его подъема. В каждом эволюционном цикле происходит дифференцировка имеющихся форм искусства и различных отраслей знания. Таким путем рождаются новые виды искусства и новые направления в различных видах искусства и новые научные направления.
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Рассматривая известные формы искусства, используемые при решении той или иной проблемы или комплекса проблем, выдвигаемых социальной эволюцией, мы можем в целом расставить по сложности и по возрастанию общности соответствующего языка формы искусства в следующем порядке: хореография, музыка, скульптура, живопись, архитектура, поэзия, драматургия, художественная литература, кинематограф. При этом основные социальные проблемы проходят через все виды искусств и получают окончательную формулировку в фундаментальных (социальных) науках и частные формулировки в прикладных науках.
Одними из наиболее популярных проблем, находящих отражение в искусстве, являются, в частности, этические проблемы. Рассматривая этические аспекты общественной жизни, мы должны принимать во внимание действующие общие законы социального развития. Так этические основы общества развиваются по пути становления и воспитания в общественном сознании положительных черт характера и достоинств:
честности и правдивости, толерантности и человеколюбия, бережного отношения к природе и историческому наследию, доброты и щедрости, твердости характера и смелости (у воинов), предприимчивости и активности, ответственности и отзывчивости, преданности и постоянства, определенности в любовных связях и любви к детям, неприятию алкоголя и наркотиков, умеренности во всем и стремления к гармонии и физическому совершенству, развитию способностей и расширению познания мира, стремления к новому и уважение к достигнутому, талантливости и профессионализма, аккуратности и собранности, интеллигентности.
На этапе стагнации и распада этические основы общества перерождаются в отрицательные черты характера и пороки:
нечестность и лживость, нетерпимость к другим людям и человеконенавистничество, пренебрежительного отношения к природе и историческому наследию, злобности и жадности, бесхарактерность и трусость, отсутствие предприимчивости и пассивность, безответственность и глухоту к трудностям, возникающих у других людей, измену и непостоянство, непостоянство в любовных связях и нелюбовь к детям, склонность к алкоголю и наркотикам, неумеренность во всем и пренебрежение к собственному развитию и здоровью, «погребение» своих и чужих талантов и полное безразличие к окружающему миру, ретроградство
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и неуважение к достигнутому, серость и халтуру, неряшеству и несобранности, грубость.
В отношениях к женщине обычное уважительное отношение и стремление к эмансипации на стадии социальной стагнации и распада заменяются порабощением женщины.
Все перечисленные выше тенденции изменения духовных устремлений являются не просто частными проявлениями, особенностями или свойствами характера. Эти тенденции социально обусловлены и имеют непреодолимую силу. Исправить коренным образом существенные и заметные недостатки людей можно только путем изменения самого общества. Развить положительные свойства характера и исправить недостатки своими силами можно только в том случае, когда этому способствуют социальные условия. Проблемы усовершенствования характера человека и преодоления недостатков находят свое отражение в содержании научной работы и произведений искусства, воспитательной работе, проводимой в обществе на всех уровнях. В конечном счёте социальные отношения должны быть построены на базисе справедливой конкуренции, справедливого суда, на поддержании в обществе самого культа справедливости. В противном случае социальную структуру ожидает стагнация и распад.
Аристотелем, в частности, было выделено 11 этических добродетелей: мужество, умеренность, щедрость, величавость, великодушие, честолюбие, ровность, правдивость, любезность, дружелюбие, справедливость. Последняя — самая необходимая для совместной жизни. Добродетели ума — развиваются в человеке благодаря обучению — мудрость, сообразительность, рассудительность. Добродетели характера — рождаются из привычек-нравов: человек действует, приобретает опыт и на основе этого формируются черты его характера. Добродетель — это внутренний порядок или склад души; порядок обретается человеком в сознательном и целенаправленном усилии.
Для разъяснения своего учения Аристотель строит «таблицу» добродетелей и пороков в их соотнесенности с различными видами деятельности [26] Вот некоторые положения из этой таблицы:
мужество — это середина между безрассудной отвагой и трусостью (в отношении к опасности);
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щедрость — это середина между мотовством и скупостью (в отношении к материальным благам);
правдивость — середина между хвастовством и притворством; остроумие — середина между шутовством и неотёсанностью; стыдливость  — середина между бесстыдством и робостью.
Нравственный человек, по Аристотелю, тот, кто руководит разумом, сопряженным с добродетелью. Аристотель полагает, что к платоновскому идеалу созерцания ведёт деятельность. Поэтому человек рожден не только для умопостижения, но и для действия.
Мы обязаны признать, что перечисленные выше свойства характера людей и тенденции их изменения, которые в той или иной степени зависят от случайных причин, включая генетическую наследственность, в качестве основного фактора, оказывающее влияние на их развитие и проявление, имеют социально исторические причины. Поэтому автор художественного произведения, в котором, как сначала представлялось, затрагиваются проявления частных недостатков людских характеров, на самом деле вторгается в глубокие сферы политики. Всегда возникает вопрос о том, кто виноват в происходящем и какова при этом роль самого общественного устройства. И с виду поверхностный анализ впоследствии может приводить к важным и глубоким выводам.
Одним из наиболее интересных объектов для исследования законов эволюции сознания является первобытное искусство. В доисторическую эпоху, когда этнические объединения существовали изолировано, сознание людей не подвергалось прямому постороннему воздействию, как это имеет место в современном мире. Поэтому исследование эволюции искусства в древние времена можно осуществлять в относительно чистом виде, не внося поправки на возможные активные взаимодействия между этносами. Последнее, однако, не означает, что не происходило географического перемещения групп первобытных людей на значительные расстояния. Вместе с тем отсутствие письменных памятников на много усложняет исследования.
Первобытное искусство имело в качестве своего объекта представления, условия и образ жизни первобытных людей- охотников. Древний человек для создания произведений искусства использовал подручные материалы — камень, дерево, кость. Большая часть палеолитических скульптур выполнены из камня и
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кости. Много позже в эпоху земледелия, человек открыл для себя первый искусственный материал — огнеупорную глину. Огнеупорная глина широко применялась для изготовления посуды и скульптур. Изготовление глиняной посуды, в частности, являлось неотъемлемым признаком постоянных земледельческих поселений. К первобытному искусству в частности можно отнести пещерные изображения и женские статуэтки. Обычно предполагают, что виды первобытного искусства возникали примерно в такой последовательности: каменная скульптура; наскальная живопись; глиняная посуда. Позднее у земледельцев и скотоводов неолита и энеолита (4-3 тыс. до н.э.) - переходного периода от каменного к бронзовому веку, когда помимо каменных орудий использовали орудия из меди - появились общинные поселения, мегалиты и свайные постройки. Изображения становятся более отвлеченными, развивается искусство орнамента.
Первые произведения первобытного изобразительного искусства относятся к ориньякской культуре (поздний палеолит), названной по месту её открытия - пещере Ориньяк (Франция). Возникновение искусства принято связывать с появлением homo sapiens, которого иначе называют кроманьонским человеком. Кроманьонцы (по месту первой находки их останков — гроту Кро- Маньон на юге Франции), появившиеся от 40 до 35 тыс. лет тому назад, были людьми высокого роста (1,70—1,80 м), стройные и крепкого телосложения. Они мало чем отличались от современного человека и обладали развитым умением к добыванию пропитания путем охоты.
Для рассмотрения древнего искусства вначале необходимо уделить внимание общей периодизации, построенной на основе данных геологии и археологии, и принять во внимание известные сведения о климатических изменениях рассматриваемого периода эволюции Земли [27].
Геологическая периодизация Земли (возраст приблизительно 5 млрд. лет) включает в себя четыре эры: архейскую, палеозойскую, мезозойскую и кайнозойскую. Кайнозойская эра (длившаяся 60-70 млн. лет) характеризуется преобладанием млекопитающих, включает в себя два периода: третичный и четвертичный, граница между которыми принимается как 2,5-2 млн. лет назад. В третичном периоде появились и сформировались обезьяны, включая и человекообразных обезьян. Четвертичный период (в котором
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появился человек) представляет собой последовательность двух эпох: плейстоцена, который включает в себя предледниковую и ледниковые эпохи, и послеледникового голоцена (начался 10-12 тыс. лет назад), включающего в себя и наше время. Четвертичный период характеризуется периодическими обледенениями: гюнц (600- 550 тыс. лет назад), миндель (475-425 тыс. лет назад), рисс (250-200 тыс. лет назад) и вюрм, начиная с 125 тыс. лет назад до 15 тыс. лет назад (по названию рек в Альпах, на которых Пенк и Брюкнер проводили исследования связанных с оледенениями геологических отложений). Геология (от др.-греч. [image: image12.jpg]35



 — «земля» и от [image: image13.jpg]


 — «слово») — комплекс наук о составе, строении, истории эволюции земной коры и входящих в неё структур, включая полезные ископаемые. Палеонтология, которая является составной частью геологии, изучает древние формы жизни и занимается описанием ископаемых остатков, а также следов жизнедеятельности организмов.
На геологическую временную классификацию накладывается археологическая временная классификация, связанная с археологическими открытиями. Иногда предмет археологии может пересекаться с предметом палеонтологии.
Археология (др.-греч. [image: image14.jpg]apyoiog



 — древний и [image: image15.jpg]AOyog



 — слово,
учение) — историческая дисциплина, изучающая по сохранившимся вещественным источникам историческое прошлое человечества [28]. Вещественные источники — это орудия производства и созданные или освоенные людьми материальные объекты: используемые для проживания или укрытия пещеры, постройки, оружие, украшения, посуда, произведения искусства — всё, что является результатом деятельности человека. Вещественные источники, в отличие от письменных, не содержат прямых сведений об исторических событиях, и основанные на них исторические выводы являются результатом научной реконструкции. Значительное своеобразие вещественных источников вызвало необходимость изучения их специалистами-археологами, которые производят исследования и раскопки археологических памятников и публикуют полученные результаты. Анализ полученных данных позволяет восстанавливать историческое прошлое. Особое значение археология имеет для изучения дописьменных эпох и истории тех народов, у которых письменности не было и в позднее историческое время.
93
Археология направлена на расширение наших исторических представлений. Письменность существует около 5000 лет, и весь предшествующий период истории человечества (равный, по последним данным, почти 2 млн. лет) стал известен только благодаря развитию археологии. Письменные источники за первые 2 тысячи лет их существования (египетские иероглифы, линейное греческое письмо, вавилонская клинопись) были также открыты благодаря археологии. Археология важна и для эпох, когда письменность уже существовала (для изучения древней и средневековой истории), так как сведения, почерпнутые из исследования вещественных источников, существенно дополняют данные письменных источников.
Периодизацию, основанную на данных археологии, можно представить в следующем виде [29]:
1. Каменный век:
1.1. Древнекаменный век - Палеолит
... до 10 тыс. лет до н.э.
1.1.1. Древний или нижний Палеолит
до 150 тыс. лет до н.э.
1.1.2. Средний Палеолит
150-35 тыс. лет до н.э.
1.1.3. Верхний или поздний Палеолит
35 - 10 тыс. лет до н.э.
1.1.3.1. Ориньяк-Солютрейский период
35 - 20 тыс. лет до н.э.
1.1.3.2. Период Мадлен (пещера Ла Мадлен)
20-10 тыс. лет до н.э.
1.2. Среднекаменный век - Мезолит
10-6 тыс. лет до н.э.
1.3. Новокаменный век - Неолит
6-2 тыс. лет до н.э.
2. Эпоха бронзы:
2 тыс. лет до н.э.
3. Эпоха железа:
1 тыс. лет до н.э.
94
Здесь палеолит (от от греч. palaios - древний и греч. Hthos - камень), древний каменный век, первая из двух основных эпох каменного века (не принимая во внимание промежуточный мезолит). Палеолит - эпоха существования ископаемого человека, а также ископаемых, ныне вымерших видов животных. Он совпадает с двумя первыми большими этапами четвертичного геологического периода - эоплейстоценом и плейстоценом. В эпоху палеолита климат Земли, её растительный и животный мир довольно сильно отличались от современных. Люди эпохи палеолит пользовались лишь оббитыми каменными орудиями, не применяя для их обработки шлифовку. Изготовлять глиняную посуду - керамику - люди не умели. Они занимались охотой и собиранием растительной пищи. Рыболовство только начинало осваиваться, а земледелие и скотоводство не были известны. Начало палеолита (свыше 2 млн. лет назад) совпадает с появлением на Земле древнейших обезьяноподобных людей, архантропов, подобных олдовайскому Homo habilis. Конец палеолита датируется примерно 12-10 тыс. лет назад. Это время перехода к мезолиту - промежуточной эпохе между палеолитом и неолитом.
Палеолит делится на древний (нижний, ранний), палеолит (средний) и поздний (верхний) палеолит. В пределах древнего палеолита выделяют следующие археологические эпохи, начиная с древнейших: олдовайская (дошелльская, или культура галек), знаменующая собой начало истории человечества; древне- ашельская (аббевильская, или шелльская культура); средне- и позднеашельская; мустьерская культура (относящаяся к среднему палеолиту). Более дробные подразделения позднего палеолита имеют только местный характер; нет подразделений, которые были бы представлены всюду. Подобная периодизация палеолита не является всеобщей. К палеолиту Южной Африки, Южной и Юго- Восточной Азии, Австралии и Америки она применима лишь частично. В олдовайскую эпоху палеолита существовал Homo habilis, в древнеашельскую и средне- и позднеашельскую - архантропы типа питекантропа, синантропа и др. В мустьерскую - неандертальцы (палеоантропы). При переходе к позднему палеолиту возник и распространился человек современного физического типа - Homo sapiens, (неоантроп). Следует учесть, что абсолютные датировки в представленной периодизации достаточно спорны и
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уточняются. Наиболее основательным критерием во временной периодизации являются данные радиоуглеродных анализов.
В 1906 г. Брейль предложил разделить верхний палеолит на три стадии: ориньяк, солютре и мадлен. Термин "ориньяк" происходит от пещеры Ориньяк в Юго-Западной Франции (департамент Верхней Гаронны). Эти культуры, распространенные в приледниковой Европе, рассматривались как характерные для последовательных хронологических этапов развития позднего палеолита. Однако новые открытия показали, что эти стадии не были всеобщими даже для приледниковой Европы. Ориньякская культура была поделена Брейлем на три стадии: ранний ориньяк (шательперрон), средний ориньяк и поздний ориньяк (ла- граветт). В 1933 г. Пейрони объединил шательперрон и ла-граветт в одну культуру, которую назвал перигорской (иногда в русской транскрипции принято называть - "перигордиенской") по находкам в горах на плато Перигор (департамент Дордонь) и стремился доказать, что она развивалась одновременно и параллельно с ориньякской. Однако, во многих пещерах Франции ориньякские слои находятся между слоями шательперрона и ла-граветта. Таким образом, вопрос об археологической периодизации требует дальнейшего уточнения.
Резкое похолодание климата и большие материковые оледенения в областях умеренных широт — характерная особенность конца плиоцена (начало 9 млн. лет назад, конец — ок. 2 млн. лет назад) и четвертичного периода (начало 2, 6 млн. лет назад), что дает основание называть этот отрезок истории Земли ледниковым периодом. В предшествующем ему третичном периоде и в течении всей мезозойской эры больших оледенений не наблюдалось. Тогда в северной полярной области и Антарктиде был умеренно теплый климат. Плиоцен (второй отдел неогеновой системы) следовал за миоценом. В этот период климат Северного полушария становился постепенно более сухим и холодным. В конце плиоцена возник Гренландский ледниковый щит и началось оледенение на континентах Северного полушария, расширилось и оледенение континентов Южного полушария. Растительность стала более холодостойкой, увеличилась площадь степных пространств. До конца плиоцена продолжала существовать фауна, включающая трехпалых лошадей, предков носорогов, мастодонтов, жирафов, антилоп и других копытных, некоторых хищных, грызунов, обезьян,
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а также страусов, некоторых птиц и других позвоночных. К концу плиоцена этих животных вытеснили настоящие лошади, слоны и другие животные. В конце плиоцена возникли австралопитеки.
В четвертичном периоде можно выделить плейстоцен (2,6 - 0, 0117 млн. лет назад) и голоцен (начало 0,0117 млн. лет назад). В плейстоцене происходили великие оледенения: суровые ледниковые эпохи чередовались с относительно тёплыми межледниковьями. Климат плейстоцена во время межледниковий практически можно считать сходным с современным климатом. Однако, в конце плейстоцена тундростепь Евразии и отчасти Аляски и Канады лишаются таких животных как мамонт, шерстистый носорог, большерогий олень, пещерный медведь и пещерный лев. Кроме того, неандертальцы не выдерживают конкуренции с кроманьонцами и вымирают. Голоцен — межледниковая эпоха с относительно стабильным климатом, которая продолжается и в настоящее время.
Предполагают, что Ледниковый период состоял из четырех этапов. В начале каждого из них образовывался лед, и продвигаясь на юг, затем таял и отступал к Северному полюсу. Холодные периоды называют «оледенением», теплые — «межледниковым» периодом. Считается, что первый этап оледенения в Северной Америке начался около двух миллионов лет назад, второй — примерно 1 250 ООО лет назад, третий — около 500 000 лет назад, а последний - примерно 100 000 лет назад. Скорость таяния льда на последнем этапе ледникового периода в различных районах была неодинаковой. Например, в районе расположения современного штата Висконсин в США таяние льда началось примерно 40 000 лет назад. Лед, который покрывал район Новой Англии в США, исчез около 28 000 лет назад. Территория современного штата Миннесота освободилась ото льда только 15 000 лет назад. В Европе Германия освободилась ото льда 17 000 лет назад, а Швеция — только 13 000 лет назад.
Древней культуре современного человека предшествовала менее развитая культура неандертальцев, которую в археологии объединяют под общим названием мустьерской культуры - первые находки в пещере Ле-Мустье (Le Moustier) во Франции. Основное занятие неандертальцев было охота и собирательство. Период мустьерской культуры геологически приходится на верхний плейстоцен, конец рисс-вюрмского межледникового периода и
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первую половину последнего (вюрмского) оледенения Европы. Племена неандертальцев населяли Европу, начиная с 200 — 100 тысяч лет назад, и исчезли 35 тысяч лет назад (по другим данным 25 тысяч лет назад). Впрочем, когда бы они ни исчезли, и нижняя, и верхняя даты сходны в том отношении, что свидетельствуют о длительном (порядка десятка и более тысяч лет) периоде сосуществования европейских неандертальцев и современных Homo sapiens. Современные люди (ориньякцы) появились в Европе примерно 40 — 45 тысяч лет тому назад. И это сразу достаточно остро ставит вопрос: в каком отношении находились эти две группы гоминидов?
[30]
Анатомическое строение неандертальцев имело ряд особенностей, сходных с анатомическим строением Homo sapiens: черепа их были близкими по размеру; они пользовались орудиями труда и умели добывать огонь; у них существовала некоторая социально-групповая организация.
В соответствии с современными представлениями о расселении человека из Африки, население всех континентов кроме Африканского происходит от небольшой группы людей, некогда переселившихся через Красное море на Аравийский полуостров. Их контакты с неандертальцами должны были происходить на берегах Персидского залива. В дальнейшем между кроманьоцами и неандертальцами должно было происходить обычное межвидовое (конкурентное) взаимодействие [31]. Иначе говоря, эти два вида людей должны были занимать определенное место в ландшафтных структурах и их благополучие и перспективы зависели от развития интегрированной структуры в целом.
Конкретно от чего зависело успешное продвижение по эволюционному пути этих двух видов древних людей, можно установить в результате детального изучения разницы в поведении и условиях жизни этих двух видов. Различие между ними могло состоять в том, что они имели заметно отличающиеся орудия и способы охоты. Поэтому вместе с вымиранием какого-либо вида животных для одного из видов людей исчезала основа питания, а переход на новые виды охоты мог быть затруднен. Однако как было установлено в работе «Принципы биологии», на интенсивность эволюционного развития в области биологических структур существенное влияние оказывают факторы интеграции (для людей -
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социализации). Социальная интеграция основана на использовании для общения языка. Язык используется прежде всего как средство управления.
Кроманьоцы могли оказаться более
структурированными в социальной сфере за счет более совершенной (более связной) социальной структуры. Последнее предполагает более глубокое разделение труда между членами (элементами) структуры. Разделение труда в свою очередь в значительной степени повышает эффективность вклада каждого члена племени в решение общих задач. По мере углубления социальной интеграции структура становится более устойчивой и более универсальной в отношении ответной реакции на различные внешние изменения. Таким образом, социализация могла быть тем локомотивом, который позволил кроманьонцам выйти вперед.
Произведения первобытного искусства можно разделить на две большие группы: первая - наскальная и пещерная живопись и гравировка; вторая - небольшие по размеру произведения искусства из камня, кости, рога. (Вторую группу легче датировать, так как ее образцы находят, как правило, в культурном слое.)
Если не учитывать археологическую находку древнего музыкального инструмента, который по времени должен принадлежать неандертальцам, то зарождение древнего искусства нужно связывать прежде всего с достижениями homo sapiens. Среди археологических находок в местах проживания древних людей часто встречаются женские фигурки из камня и кости. Расцвет пещерной живописи наступил примерно 10—15 тыс. лет тому назад. Искусство миниатюрной скульптуры достигло заметного уровня развития значительно раньше (около 25 тыс. лет. тому назад). К этой эпохе относятся так называемые «Венеры», представляющие собой фигурки женщин высотой 10—15 см, которые обычно имеют подчеркнуто массивные формы. Подобные «Венеры» найдены во Франции, Италии, Австрии, Чехии, России и во многих других странах мира. Вероятнее всего «Венеры» были культовыми изображениями и были связаны с культом женщины-матери. Следует учитывать, что кроманьонцы жили в условиях матриархата. Принадлежность к роду определялась по женской линии и члены рода почитали свою прародительницу. Женские скульптурные изображения, таким образом, являются первыми изображениями человека. Если вспомнить, что в сюжетах пещерной живописи женский образ прародительницы рода отсутствует, мы не имеем
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возможности сопоставлять по времени скульптурное и живописное изображение одного того же сюжета. Помимо того, что ранние скульптурные изображения прародительницы, указывают исторические сроки формирования матриархата, они однозначно свидетельствуют о том, что в изображении людей, в частности, в изображении женщины первое место принадлежит скульптуре, а не живописи.
Под палеолитическими Венерами подразумеваются небольшие по размеру (примерно от 4 до 30 см в высоту) скульптурные изображения женщин. Эти фигурки вырезаны из костей, бивней и мягких пород камня (таких как стеатит, кальцит или известняк). Существуют также статуэтки, вылепленные из глины и подверженные обжигу. Таким образом, они являются древнейшими образцами известной науке керамики. Указанные скульптуры названы «Венерами» иронически - все они, как правило, представляют собой, по-видимому, немолодых женщин, фигуры которых преувеличенно массивны и с современной точки зрения совершенно далеки от идеала красоты. «Венеры» имеют отчетливо выраженные половые признаки: имеют массивные груди и характерно подчеркнутые женские половые органы. Если допустить, что идеал красоты древних людей не мог существенно отличаться от современного идеала женщины, то древние женские скульптуры скорее являются талисманами или изображениями божеств, отражающими в сознании древних людей эпоху матриархата. Вообще, в литературе по древнему искусству заметен недостаток, состоящий в том, что данным научным направлением занимаются главным образом ученые-археологи, которые проявляют мало осведомленности в вопросах эстетики. О том, что эстетические требования древних людей были достаточно высоки, можно догадаться по тем высокохудожественным изображениям животных, которые встречаются в виде скульптурных изображений и росписи на стенах пещер.
Вместе с тем, вполне можно предположить, что древние скульптурные изображения «Венер» вполне реалистичны. Они «схватывают» наиболее типические особенности женского тела и основные пропорции между частями тела. Однако, общим недостатком всех этих скульптур является то, что у них практически отсутствует изображение лица. У самой древней, так называемой Швабской Венеры (около 45 тыс. лет до н.э., Холе-Фельс, Германия),
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голова вообще отсутствует и заменена небольшим выступом с отверстием. У других Венер головы имеются, однако, на них нет изображений лица. Изображения лица («антропоморфность» статуэток) появляются на более поздних этапах эволюции, Таким изображением можно считать так называемую «даму в капюшоне» («Венера Брассемпуйская», около 23 тыс. лет до н.э., Франция). У этой Венеры реалистически изображено лицо, включая надбровья, глаза, нос и подбородок. Подобные скульптурные изображения по своей древности заметно превышают рисованные или выгравированные изображения на стенах пещер.
Ниже перечислены некоторые из древних женских скульптурных изображений. Из всего набора «Венер», число которых значительно (более ста) и продолжает возрастать, мы (за одним исключением) выбрали только те, для которых имеются надежные данные (полученные на основании радиоуглеродного метода) по определению их возраста. Среди наиболее известных «Венер» можно указать следующие:
1.  Венера
из Холе-Фельс - по крайней мере 35 тыс. лет до нашей эры. Ориньякская культура, представляет собой типичную палеолитическую «Венеру» с подчеркнуто большим животом, широко расставленными бедрами и крупными грудями. Отсутствует голова, вместо головы выступ с отверстием, указывающий на то, что через отверстие продевалась нить или веревка.
2. Венера Гальгенбергская — «палеолитическая Венера» ориньякской культуры возрастом около 28 тыс. лет до н. э. Обнаружена в 1988 г. невдалеке от г. Штратцинг вАвстрии, (где также неподалёку ранее была обнаружена Венера Виллендорфская). Высота фигурки составляет 7,2 см, масса 10 г. Она сделана из зелёного серпентина. Фигура изображена в танце (поднята рука и отставлено бедро ноги), изображения лица нет. Скульптура носит «светский» характер - нет типичной для палеолитических Венер грузности фигуры. Изображение схематично.
3. Вестоницкая Венера — палеолитическая Венера, обнаруженная в Моравии 13 июля 1925 года и в настоящее время выставленная в Моравском музее города Брно, Чехия. Является древнейшей известной науке керамической статуэткой. Высота 11,1 см, ширина 43 мм. Принадлежит граветтской культуре и датируется различно — между 29 и 25 тыс. лет до н. э. На голове имеются небольшие
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надрезы, имитирующие глаза. При томографическом исследовании на статуэтке обнаружен древний отпечаток детской руки, оставленный ещё перед обжигом.
4. Венера Виллендорфская - была найдена во время раскопок в 1908 г. в отложениях лёсса в долине реки Дунай, Австрия. С тех пор множество подобных статуэток обнаружено на территории от Пиренеев до Сибири. Статуэтка высотой 11 см вырезана из оолитового известняка, который не встречается в данной местности (что говорит о миграции древних людей) и подкрашена красной охрой. По оценке 1990 года, фигурка изготовлена примерно за 22-24 тысячи лет до нашей эры. По другим оценкам 26 тысячи лет. Изображения лица нет, Граветтская культура.
5. Венера Лоссельская, (фр. Venus de Laussel) — одна из палеолитических венер граветтской культуры (около 23 тыс. лет до н. э., верхний палеолит). Представляет собой барельеф на блоке известняка, раскрашенный красной охрой. В правой руке обнажённая Венера держит предмет, напоминающий рог бизона. Лицо Венеры не закрыто (у палеолитических женских скульптур лицо обычно закрыто или не изображено). Можно палагать, что лицо имеет необходимую законченность. Венеру Лоссельскую обнаружили в 1911 г. на раскопках у пос. Лоссель (Laussel) в коммуне Марке, департамент Дордонь (Франция). Данный барельеф представляет собой одно из первых настенных («рисованных») изображений женщины.
6. «Венера Брассемпуйская», найденная Эдуардом Пьеттом (Edouard Piette) в 1894 г., датируется около 23 тыс. лет до н. э. (граветтская культура) и считается одним из наиболее ранних реалистичных изображений человеческого лица.
7. Фрагмент Венеры из Костёнок на Дону в сорока километрах южнее Воронежа. Датируется 22,7 тыс. лет до н. э. Фрагмент представляет собой женскую фигуру, выполненную из известняка или кости с высокой степенью реализма: на руках отчетливо видны пальцы и украшения.
8. Венера Авдеевская найдена на верхнепалеолитической стоянке в Авдеево, расположенной в 28 км от Курска на берегу р. Рогозны. Изготовлена из бивня слона [32], датируется около20 тыс. лет до н. э. Статуэтка имеет лицо: тщательно вырезаны глаза, щеки, нос, уши.
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7. Фрагмент Венеры из Костёнок на Дону в сорока километрах южнее Воронежа, 22,7 тыс. лет до н. э.
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8. Венера Авдеевская, около20 тыс. лет до н. э.
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9. Венера Мальтинская, примерно 13 тыс. лет до н. э.
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Имеется прическа - спереди небольшая челка, уши открыты, а волосы забраны назад и опущены на шею.
9. Венера Мальтинская, найдена на одной из наиболее известных позднепалеолитических стоянок Сибири, которая находится у нынешнего села Мальта Усольского района Иркутской области на реке Белой неподалёку от озера Байкал. Радиоуглеродная датировка стоянки указывает, что она существовала в начале сартанского оледенения (последнего оледенения в Западной Сибири), примерно 13 тыс. лет до н. э. Ранее предлагались и другие даты: 25—20 тысяч лет назад. Инвентарь близок к материалам стоянок Бурети (находится в 20 км от Мальты) и Ачинской, на этом основании выделяется мальтинско-буретская культура. В рамках указанной культуры было найдено много других антропоморфных скульптурных изображений, подобных Мальтинской Венере. Скульптура Венеры изготовлена из бивня мамонта, имеет размер 80x30x15 мм. У Мальтинской Венеры вид типичной палеолитической Венеры, однако, голова выполнена в реалистической манере: лицо вполне пропорционально и имеет все необходимые элементы, включая глаза, нос и рот. В некотором смысле можно говорить и об определенном выражении лица. Скульптурное изображение Венеры обладает достаточно высокой степенью завершенности.
Независимо от функционального назначения изображение женщин в доисторическом социуме было реализовано на начальном этапе развития искусства в виде скульптурного изображения. Вполне можно допустить, что женский образ мог быть отображен в виде живописного произведения (пусть даже небольшого размера) на камне, на обломке кости или на деревянной основе. Для живописного произведения на куске любого твёрдого материала гораздо легче организовать транспортировку и размещение в случае необходимости в любом подходящем месте. При размещении изображения на цилиндрической поверхности (на цилиндрическом куске какого-либо материала) обеспечивается обзор с разных сторон. Живописное произведение технически легко могло быть создано с помощью краски и кистей или в конце-концов путем царапания или вырезания с помощью резца. Однако ничего подобного не произошло. Причину следует видеть только в характере мышления художника (в характере его воображения или фантазии), который
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обладал умением реалистически изображать близко расположенные объекты только путем отображения их в скульптуре (которая, как выше отмечалось, не требовала применения процедуры проектирования объемного изображения на плоскость).
Между живописью и скульптурой (в доисторическом искусстве в первую очередь) можно установить то различие, что создание скульптуры в отличие от живописи тесно связано с самой техникой создания изображения. Для изготовления скульптурного изображения большое значение имели: подбор исходного материала и подбор инструментов для резания и шлифования поверхностей. Само изготовление скульптуры требовало значительных физических усилий, в чём не было необходимости при создании рисунка. Это делало достижение хорошего портретного сходства в скульптуре проблематичным. На портретное сходство мог оказывать влияние любой нюанс, который легче воспроизвести при живописном изображении. Затруднения, которые обычно возникают при создании скульптурного изображения, могли на долго затянуть освоение специальных приёмов, которые обеспечивают удовлетворительное воспроизведение черт лица. При этом, несомненно, каждый художественный прием сначала отрабатывался и закреплялся в традиции, а затем уж становился понятным для окружающих. По мере развития отдельных художественных приемов происходило осмысление и самого содержания изображаемого. Возникал некоторый обобщенный типизированный образ изображаемого. Естественно, на осмысление изображаемого уходило гораздо больше времени, чем на отработку навыков обработки материала.
Узнавание лица человека другим человеком основывается на том, что при постоянном общении в сознании вырабатывается некоторый обобщенный или типизированный образ. При этом типизированный образ должен распадаться на несколько вариантов в зависимости от настроения человека, предназначенного для запоминания. Можно ли считать, что для узнавания человека достаточно чисто механического сходства? Достаточно ли для узнавания фотографии? Иногда для воспроизведения узнаваемого изображения достаточно одного точного штриха, а в других случаях почти полное совпадение натуры и изображения не приводит к узнаванию натуры по её изображению. Поэтому даже на фотографиях человек иногда оказывается трудно узнаваемым. Легко
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ли узнать человека на фотографии, если он во время фотографирования закрыл глаза, слишком раскрыл рот или вскинул брови?
При изготовлении скульптуры первобытный мастер легко справлялся (по крайней мере, в своём художественном воображении) с сочленением цилиндрических или даже эллипсоидных объёмов (рук и грудей) с женским телом, которое в свою очередь также представляло некоторое сочленение объемных фигур. При этом адекватное отображение тела, по-видимому, было основной задачей художника. Голова скульптуры на первых парах изображалась чисто метафорически в виде шара, присоединенного сверху к телу. Лицо натуры первобытный скульптор вначале не изображал - он не умел его изображать. «Свободное» владение скульптором композиционным отображением женской фигуры видно на скульптурке «танцующей» Венеры (№2). По мере восхождения по исторической лестнице (обратите внимание на переход от Венеры № 1 к Венере № 9) постепенно в скульптурном женском изображении появляются черты лица. Глаза, в частности, впервые появляются у Вестонницкой Венеры, которая представляет собой обожженную глину (керамику). Процесс изготовления керамических фигурок намного проще (для скульптора), чем изготовление фигурок из камня или из кости. Перед обжигом глина пластична и легко поддаётся обработке. Одновременно и искусство реалистического изображения тела (Венера № 7) заметно совершенствуется: «палеолетические Венеры» становятся настоящими Венерами.
Большая часть массивных «палеолитических Венер» относятся к верхнему палиолиту (граветская и солютрийская культуры). В мадленской культуре количество «Венер» уменьшается, однако, женские изображения становятся более реалистичными (более грациозными и с проработкой различных деталей, включая лицо). Последнее можно объяснить совершенствованием мастерства древних скульпторов. Некоторая особенность самих находок «Венер» заключается в том, что совершенные в художественном отношении находки находили вместе с «посредственными» скульптурами. Это, вероятно, говорит о том, что запретов и ограничений на художественное изображение не было: каждый художник имел свои собственные представления о задачах искусства и от него одного зависело умение достигать вершин в своем
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мастерстве. Дальнейшее совершенствование изобразительного искусства и приближение его к натуре было возможно на пути перехода к рельефным изображениям и рисованию на плоскости (настенная или наскальная живопись). Постепенно, по мере её освоения и усовершенствования, живопись из скрытой (размещенной в глубине пещер) перемещается на открытые места и становится некоторым подобием «выставок». В этом преобразовании не малую роль могло сыграть развившееся до высокого уровня мастерство живописцев, включая умение создавать адекватные женские изображения. Однако, высокохудожественное живописное изображение женского лица, по-видимому, не было достигнуто. Таким образом, постепенно «исчезают статуэтки, но человеческие фигуры изредка все же появляются в гравировке на кости и камне (Ложери Ба, Ла-Коломберр и др. во Франции, Крезвелл-Крэг около Ливерпуля в Англии и др. ) и в позднейшей мадленской живописи, особенно в пещерах Франции и Испании» [27].
Одним из примеров живописных настенных женских изображений является вполне законченное реалистическое изображение женщины на дереве, собирающей мед (Арана, провинция Валенсия, Испания). Волосы женщины собраны в пучок на затылке, голова повернута в сторону от входа в пчелиное гнездо. Поза фигуры вполне отражает рабочий момент в процедуре собирания меда. Пропорции фигуры и рук женщины вполне реалистические. Вместе с тем изображения пчел несколько увеличены по сравнению с размерами реальных насекомых, схематичны и неправдоподобны (метафорическое изображение) и имеют целью отобразить агрессивную направленность насекомых по отношению к сборщице мёда. Тела и «головки» насекомых ориентированы в направлении к гнезду (по изображению их лапок), в которое совершается проникновение. Ствол дерева также изображен метафорически в виде параллельных широких полос, направленных вертикально. Вероятно, полосы имитируют многочисленные направленные (снизу вверх) чешуи коры и борозды, покрывающие ствол.
Данное наскальное изображение относят к мезолиту [29], однако, объективная датировка изображения затруднительна. При этом нельзя не принять во внимание замечание Монгайта:
in
Настенное изображение (Арана,провинция Валенсия, Испания)
«...наскальные изображения Восточной Испании в значительной степени относятся к более поздним, чем мезолит, эпохам (сейчас их датируют V - III тысячелетиями до н.э.)... Из росписей видно, чем занимались создававшие их люди. Есть сцены собирательства, например, собирающая мед женщина, взобравшаяся на дерево и подобные другие фигуры на деревьях.» [33]. Нельзя игнорировать и то обстоятельство, что в настенных изображениях, относимых по времени (весьма приблизительно) к различным эпохам, встречаются рисунки (выполненные чаще всего гравировкой), которые в качестве натуры имели не реальных женщин, и скульптурные женские изображения. Во всяком случае, вполне можно признать, что период интенсивного развития
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скульптурных изваяний оказал заметное влияние на последующие настенные женские изображения.
Рассмотренные факты говорят о том, что скульптура как вид искусства возникает после танца и музыки. Однако потребовалось значительное время, чтобы довести отдельные элементы изображения до необходимого совершенства. Так умение создавать скульптурное изображение головы и лица людей потребовало значительного времени. Это можно видеть из сравнения внешнего облика «Венер», относящихся к различным эволюционным этапам, разделенным тысячелетиями. Вероятно, в данном случае не малую проблему создавала необходимость достижения сходства изображения и оригинала, а также небольшие размеры изображения по сравнению с размерами натуры. Скульптура как вид искусства сформировывается в культуре древних людей только где-то в период неолита и окончательно совершенствуется в значительно более позднее время, включая, вероятно, времена античности. Реалистические настенные изображения женщин красками появляются на много позже скульптурных изображений «Венер». Отсюда следует, что живописное реалистическое изображение людей (возможно, из-за проблем, связанных с проектированием объёмов на плоскость) потребовали длительных сроков для их освоения и появления в первобытном искусстве. Изображение женщины остается центральным сюжетом на протяжении всего первобытного искусства, что, по мнению многих исследователей, является косвенным подтверждением господства матриархата. Другим наиважнейшим сюжетом палеолитического искусства являлся животный мир, от активного взаимодействия с которым зависело благополучие и обеспечение выживания социума.
Если обратить внимание на живописные изображения животных, то в древнем искусстве они встречаются значительно раньше, чем живописные изображения людей, и имеют вполне завершенный с эстетической точки зрения вид. Как отмечалось выше, настенное изображение животных, которые всегда находились на удалении, не требовало сложного проектирования. В большинстве случаев достаточно было изобразить их контур. Поэтому искусство художников, рисующих подобные изображения, и реализм изображений достигают больших высот (Мадлен). Настенные изображения в пещерах и гротах были выполнены с использованием различной техники. Они могли быть выполнены с использованием
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плоского рельефа или гравировки, при этом плоский рельеф занимал промежуточное положение между скульптурой и гравировкой. При рельефном изображении в некотором смысле сохранялась объёмность изображения, свойственная скульптуре. Гравировка, в свою очередь, занимала промежуточное положение между плоским рельефом и рисунком. При гравировке особо подчеркивался контур рисунка, который затем мог заполняться краской. «С течением времени гравировка теряет прежнее значение и выходит из употребления или используется вместе с живописью. Росписи тоже переживают различные этапы развития: от росписей контурных и гладко залитых краской происходит постепенный переход к многоцветным, передающим объем и форму предмета различной густотой краски.»[27]. Переход в окрашивании животных к объему знаменует собой, как мы полагаем, поиски реалистического отображения на плоскости близко расположенных животных.
В эпоху мезолита в Европе наблюдаются заметные климатические изменения - происходит отступление ледника. Потепление постепенно приводит к изменению окружающей флоры и фауны: для охоты на разнообразных зверей, характерных для лесов умеренного пояса, приходилось использовать лук и стрелы с каменным наконечником, гарпун с одним или двумя рядами зубьев. Основной добычей были лось, благородный олень (северный олень в Южной и Центральной Европе исчезает), зубр, кабан, косуля, а также мелкие животные и водоплавающая птица. Важное значение приобретает рыболовство. В настенных изображениях появляются сцены охоты с большим числом участников. Сама по себе охота становится достаточно сложным действом и требует высокой организации. Охотники изображаются весьма условно (метафорически) в виде движущихся «человечков». Встречаются изображения сцен сражений (военных столкновений) между различными группами людей [34]. В целом групповые сцены с участием людей начинают занимать ведущее место в содержании настенных росписей. Иначе говоря, в живописи создался очередной кризис, когда новое содержание не имело адекватной реалистической формы. Художники настенной живописи умели изображать сцены охоты весьма приближенно. Рисунок представлял собой лишь некоторую схему расстановки (передвижения) действующих лиц. Животные при этом были изображены более или менее реалистически.
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В то же время настенные изображения женщин продолжают сохранять достигнутый ранее относительно высокий уровень художественности и реалистичности. Так, например, в наскальной росписи (Когул, Испания, мезолит) изображена группа танцующих женщин, одетых в длинные юбки. Прически и фигуры женщин изображены в достаточной мере реалистически [34, Раздел I. Первобытное искусство, ил. 18]. Реалистическое изображение женщин в наскальной живописи ещё продолжает сохраняться и в эпоху неолита и достигает здесь высокой степени завершенности. В качестве примера можно указать на неолитическое изображение на скале сюжета «женщины» (Тассили, Сахара), на котором реалистически представлены прически, одежда, лица и фигуры «разговаривающих» между собой женщин [34, Раздел I. Первобытное искусство, ил. 42].
В эпоху мезолита размеры поселений уменьшаются, однако, культура соседних поселений сходна. Можно предполагать, что основной социальной структурой были племена, в которые входили небольшие родовые группы. В период сезонной облавной охоты и во время проведения ритуальных праздников происходило объединение отдельных родовых групп. Таким образом, племенная структура племени находилась на уровне ассоциативных связей, когда «вожди» ещё не играли решающей роли. Переход к неолиту характеризуется распространением земледелия и скотоводства: социальная структура дополняется элементами природы - домашними животными и обрабатываемой землёй. Хозяйство преобразуется из потребляющего в производящее. К достижениям неолита следует отнести включение в хозяйственный оборот синтетических материалов - керамики и пряжи, а также широкое применение для передвижения челнов, лыж и саней. Проживание становится осёдлым и размер поселений резко возрастает. Строй продолжает оставаться матриархально-родовым, но происходит переход от матриархата к патриархату. В конце эпохи в некоторых географических областях (Передняя Азия, Египет, Индия) складывается новая общественная формация, характеризующаяся централизованной социальной структурой. Начинается строительство городов, самым древним из которых считается Иерихон. Стали появляться армии и профессиональные воины. В позднем неолите появляются металлические предметы, изготовленные из меди (энеолит).
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Разные культуры вступили в этот период развития в разное время. На Ближнем Востоке неолит начался около 9,5 тыс. л. до н. э. В Дании неолит датируется 18 в. до н.э., а у коренного населения Новой Зеландии - маори - неолит существовал еще в 18 в. н.э.: до прихода европейцев маори пользовались отполированными каменными топорами. Некоторые народы Америки и Океании до сих пор не вполне перешли из каменного века в железный. Для позднего мезолита, а также для неолита характерно развитие литературного творчества, которое первоначально существовало как устное творчество. Содержанием этого творчества были, вероятно, мифы, призванные дать ответ на центральные вопросы мироздания: объяснить происхождение природы и человека, установить причины, обуславливающие рождение человека, успешность его становления, старения и смерти. В фантазии людей появляются человекоподобные божества, облик которых постоянно был предметом художественного воплощения в скульптуре и живописи. Изображение божеств, пусть даже и женского пола, было для изобразительных искусств новым направлением. Поэтому в подобных изображениях господствует схематизм и условность - для нового содержания ещё не была найдена соответствующая форма. Начиная с этого времени, все виды искусства оказываются под воздействием искусства литературы, которое на первой стадии имеет форму мифотворчества.
Следует отметить, что всегда для определенного нового содержания люди находят соответствующую форму, которая может оказаться (в зависимости от конкретности содержания) наукой или каким-либо искусством. Как уже выше отмечалось, всякое новое направление в искусстве проходит этап становления, который постепенно приобретает классическую (наиболее завершенную) форму. Все предыдущие достижения в различных видах искусства претерпевают в дальнейшем новые формы совершенствования - сразу же, как только появляются новые возможности (новые формы) в искусстве. Так в последовавшее за мезолитом (неолитом) время возникают различные направления в искусстве, которые в целом можно было бы назвать постпримитивизмом - изображение старых мотивов на поверхностях вновь появившихся рабочих инструментов, на украшениях, на посуде и на оружие. Все эти новые способы изображения по существу являлись новыми разновидностями (прикладного) искусства. Старые мотивы повторяются с появлением
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в употреблении сначала бронзы, а затем - железа. Особый пласт произведений на известные темы (в эпоху железа) связан с применением в качестве материала золота (которое обычно использовалось для дорогих вещей или украшений). В качестве примера можно привести золотые урашения щита в виде фигурок оленя и пантеры [34, Раздел I. Первобытное искусство, ил. 69 и 70]. Так и постмодернизм, который существует параллельно модернизму, связан с необычайным развитием средств массовой информации: различных видов телевидения, интернета и музыкальных средств, которые с большим интересом обращаются к подновлению и повторению отдельных фрагментов старой классики. Именно с этим, по-видимому, следует связывать возвращение к фрагментам старой моды в одежде, когда повтор происходит на совершенно новом технологическом уровне общественного производства.
Появление в общественном сознании развитой религиозности и мифологии приводит к появлению нового вида искусства - архитектуры. В качестве одного из примеров подобной архитектуры следует указать на Стоунхендж, расположенный на Солсберийской равнине в 130 км к юго-западу от Лондона. Предполагают, что он был построен между 1800 и 1400 годами до н.э. Обычно рассматривают это сооружение как место религиозного поклонения. Внешний диаметр Стоунхенджа составляет 107 метров. Внутри располагается круг камней диаметром 30 м. Каменные исполины вытесаны из долерита зеленовато-голубоватого оттенка. Каждый из камней, образующих круг, достигает высоты 4-4,6 м и весит 27-45 тонн. Предполагают, что камни могли быть доставлены из Уэльса, находящегося на расстоянии около 400 км от Стоунхенджа.
Относительно процесса зарождения литературы как вида искусства следует принять во внимание, что само по себе возникновение языка не является отправным моментом в возникновении литературного творчества, Языкотворчество как таковое ещё не является литературным творчеством, хотя писатели и поэты иногда берут на себя роль создателей новых слов и новых словосочетаний. Здесь следует принимать во внимание, что творцами новых элементов языка могут быть не только профессиональные литераторы. Ими могут быть любые, пользующиеся языком деятели, речи и высказывания которых при каких-либо обстоятельствах становятся достоянием общества. Язык является лишь необходимым условием для появления литературного
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искусства. Способность к простому пересказыванию каких-либо событий также ещё не является достаточным условием для возникновения литературы. Литература возникает на базе уже существующего искусства театрализованных постановок и представлений или совершения каких-либо общественно значимых действий, включая празднества, игры и танцы или различные праздничные и траурные процессии. Литература, в качестве вида искусства, возникает как воспроизведение в языке уже существующего искусства проведения общественно значимых действий.
Каждое такое действо нуждается в написании подробного плана его проведения и в описании уже состоявшегося действа для его запоминания. План проведения какого-либо действа сначала возникает в головах его организаторов. Именно они должны оценить сложность и эстетическую сторону мероприятия. Каждое ранее известное или новое действо требует привлечения людей, которые знакомы с порядком его проведения или могут внести в него какие- либо новые элементы.
Пересказы содержания и порядка проведения общественно значимых постановок (действ), проводимых с участием исполнителей, и является начальной стадией литературного искусства. Само по себе проведение каких-либо общественно значимых постановок на основе литературных произведений является первичной формой их публикации. Таким образом, возникновение первичных литературных произведений невозможно без их публикации - без существования искусства проведения общественных мероприятий, которые в качестве составных элементов могу включать в себя танцы, пение и пересказ. Пересказ, повторяемый из раза в раз, является при этом составной частью литературного произведения. Собственно, все действо может состоять из повторяемого время от времени публичного пересказа. Тогда текст такого пересказа будет основной частью литературного произведения.
Поэтому литературное произведение может содержать совершенно фантастический набор событий, происходящих с некоторыми вымышленными персонажами. Это возможно потому, что литературное произведение может содержать в качестве своей составной части пересказ с фантастическим содержанием. Публикация литературного произведения может состоять в
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пересказывании одного и того же сюжета последовательно различным членам сообщества. Реальная современная публикация представляет собой продаваемую (передаваемую бесплатно) книгу, выпускаемую определенным тиражом, с которой каждый член общества может познакомиться индивидуально. Сама книга содержит такие элементы как заглавие, аннотация, введение и заключение, которые и определяют то рамочное «действо», составной частью которого является основной текст книги. Упрощенно рассуждая, каждая книга (художественная или научная) имеет в качестве завязки свое название, развития сюжета - сам текст книги и в качестве развязки - заключение. Следовательно, любую книгу, даже учебник по математике, можно представить как образец художественной литературы. Точнее говоря, исторически научные литературные произведения происходят из художественных литературных произведений.
Как отмечалось выше, автор придерживается того основополагающего положения, что направления в искусстве определяются тем содержанием (теми социальными проблемами, включая проблемы индивида как элемента социума), которые возникают на каждом этапе эволюции социальной структуры. Поэтому для понимания истории зарождения и исчезновения какого- либо направления в искусстве необходимо построить общую схему европейской социальной эволюции, которая отражала бы возникновение и перемещение центров экономической и социальной активности в Европе и по всему миру. При этом тупиковые ветви, которые имеют лишь ограниченное значение, и некоторые частные особенности при построении принципиальной схемы учитываться на первых порах не будут. В целом при интерпретации развития искусства следует опираться на вполне очевидные обстоятельства и взаимосвязи, учитывать теорию эволюционного развития интегрированных структур и оставаться в рамках следующих принципов:
1. Необходимо учитывать повторение фаз циклических формации в историческом развитии рассматриваемых социальных структур. Начиная от возникновения структуры, включая образование ассоциативных структур, стадию обычных интегрированных структур, стадию монополизации структур и стадию распада [4].
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2. Не существует строгих границ между различными направлениями искусства — имеет место наложение (совпадение по времени) различных направлений в определённые моменты формационного цикла. Именно в эти моменты эволюционного развития наблюдается расслаивание ментальности и форм сознания на противостоящие тенденции. При этом на определенных этапах (в начале эволюционного цикла) совершенно не исключается плодотворная конкуренция между различными направлениями и видами искусства. Направления развития искусства в различных странах и в различных регионах могут не совпадать, поскольку социальное развитие в различных местах не совпадает по времени.
3. В своем развитии искусство в поисках методов отображения актуального содержания привлекает все возможные источники и все направления. Поиск адекватных содержанию методов отображения является, может быть, наиболее сложной частью творчества. Однако в искусстве не выдают патентов на методы отображения и на используемые художественные средства; художники обычно находят их в готовом виде по мере того, как созревает потребность в применении таких средств. Поэтому нет ничего удивительного в том, что подходящие изобразительные методы заимствуют из истории искусства и эти «забытые» методы переживают повторное рождение или «ренессанс». При этом не следует полагать, что истинное искусство, «классика» возможны только в прошлом. Действительно, может оказаться, что старые мастера достигли в том, чем они занимались, включая и методы, небывалого совершенства. Однако это только кажущееся превосходство старых достижений над новыми поисками. Следует помнить, что старые методы будут прикладываться к новому содержанию и, следовательно, потребуют новых усилий и доработок, которые закончатся новыми достижениями. Так, например, художники Возрождения в портретном изображении людей достигли наивысшего возможного уровня, как вполне обоснованно можно полагать, учитывая уникальное положение человека Возрождения как действительно свободной личности, испытывающей минимальное давление со стороны надстраивающихся социальных структур. Они намного превосходили по художественному уровню греко-римские образцы.
Использование традиций следует считать положительным качеством художника, если эти традиции заслуживают памяти и
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признания. С другой стороны акцентированный отказ от традиций ни о чем не говорит до тех пор, пока не становится ясной позитивная программа художника.
4. Соревновательность или здоровая конкуренция в искусстве не только допустима, но и вполне необходима. Так, например, выставки и конкурсы исполнителей являются примерами здоровой конкуренции. Поэтому наиболее продвинутым художником следует считать не того, кто обладает возможностью воздействовать на общественное мнение через ангажированную критику или через ангажированный бизнес, обеспечивающий высокий тираж или прокат. «Гениальность» художественного произведения должна быть установлена в ходе справедливого конкурсного отбора. Именно конкурсный отбор и должен являться основным средством для «раскрутки» исполнителя или сочинителя.
5. Рождение новых видов искусства может происходить как путем синтеза ранее известных видов искусства (например, оперы из пения и оркестрового сопровождения), так и путем выделения из синтетического искусства какой-либо его составляющей (например, выделение из оперы её оркестровой составляющей в виде симфонии). При этом совершенно не исключено появление ранее неизвестных изобразительных средств, опирающихся на новейшие технические или научные достижения. Поэтому создание художественных произведений есть с необходимостью результат всего предшествующего развития человечества. Таким образом, в искусстве есть место не только художественной фантазии и исполнительскому мастерству, но и мастерам, которые могут изготовить, например, уникальные музыкальные инструменты.
Глава 3. Протомодернизм
Рассмотрение общей исторической схемы эволюции можно начать с древнего мира. В частности, Греция в древние времена претерпевает несколько трансформаций - фазу формирования полисной структуры (11— 4 вв. до н. э.). В этот период происходит этническая консолидация греческого мира, становление, расцвет и кризис полисных структур с демократической и олигархической формами государственности. К этому периоду относятся высшие
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культурные и научные достижения древнегреческой цивилизации. В свою очередь эту фазу можно разбить на этапы:
1.1. Гомеровский (предполисный) период, «тёмные века» (11—9вв. дон. э.). Окончательное разрушение остатков микенской (ахейской) цивилизации, возрождение и господство родоплеменных отношений, их трансформация в раннестратифицированные, формирование уникальных предполисных общественных структур.
1.2. Архаическая Греция (8 — 6 вв. дон. э.). Формирование полисных структур. Великая греческая колонизация. Раннегреческие тирании. Этническая консолидация эллинского общества. Внедрение железа во все сферы производства, экономический подъём. Создание основ товарного производства, распространение элементов частной собственности.
1.3. Классическая Греция (5 — 4 вв. до н. э.). Расцвет экономики и культуры греческих полисов. Отражение персидской агрессии, подъём национального самосознания. Нарастание конфликта между торгово-ремесленными типами полисов с демократическими формами государственного устройства и отсталыми аграрными полисами с аристократическим устройством, Пелопонесская война, приведшая к ослаблению Эллады. Начало кризиса полисной системы и потеря независимости в результате агрессии со стороны Македонии.
Затем наступает относительно кратковременный период перехода к государству монопольного вида, который реализуется в образовании империи Александра Македонского (356 — 323 гг. до н. э., царь Македонии с 336 г. до н. э.), состоящей из территорий, захваченных военным путем. После неожиданной смерти Александра происходит распад империи на отдельные автономные царства, которые, однако, начинают переходить в подчинение Риму. Интеграция происходит мирным путем, поэтому в целом весь процесс образования объединенного государства следует рассматривать как процесс образования более или менее ассоциативной структуры при некоторой инициативной и ведущей роли Рима. В самом Риме в это время существует республиканский строй с относительно высокой степенью интеграции (аристократическая республика). Республиканский строй в Риме возникает после того, как родовой аристократии удалось в 510 до
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н.э. изгнать Тарквиния. Хронологические рамки существования Римской империи охватывают период времени начиная с правления первого императора Августа, до раздела её на две части то есть с 27 года до н. э. по 476 годы. Таким образом, греко-римская история охватывает все этапы эволюционного цикла социальной интегрированной структуры, начиная от зарождения (возникновения) до полного распада. Поэтому по своему содержанию греко-римское искусство отображает все этапы цикла эволюции структуры и исторические примеры этого искусства, известные из различных источников, всегда могут быть привлечены в качестве «классических» образцов.
Искусство Древней Греции является естественным продолжением первобытного искусства. Так, например, живопись встречающаяся на керамических вазах с изображением обрядовых сцен (похорон), использует стилизованные метафорические изображения людей и предметов. В то же время бронзовые статуэтки животных так же, вероятно, в целях упрощения самого процесса отливки максимально упрощены и стилизованы. Скульптурные изображения заметно увеличиваются в размерах, но остаются в основном примитивными. Сама техника изготовления крупноразмерных скульптур вначале примитивна и неотработанна. Все очевидные недостатки в изображении людей или животных на протяжении всей последующей истории древней Греции постепенно исправляются. Для этого отчасти были заимствованы приемы, применявшиеся для изготовления скульптур в древнем Египте и в Сирии. Наконец, эстетические требования берут верх и произведения изобразительных искусств достигают того совершенства, которые позволяют говорить об этих произведениях как о классических образцах, выражающих в полной мере представления древних греков о человеке.
В скульптуре подчеркивается (помимо анатомического и геометрического подобия) законченность выбранной для изображения позы и выражения лица, отвечающего внутреннему ментальному и психологическому состоянию свободного человека, живущего в наделенном перспективами для всестороннего развития обществе. В дальнейшем при изображении человека, стоящая перед художником задача меняется. Меняется общество, меняется живущий в нем человек и, соответственно, меняется содержание самого искусства. В рамках последующей эволюции человек
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становится все сложнее главным образом из-за совершенствования интеллекта и расширения возможных сфер приложения своих способностей. Поэтому искусство никогда не может остановиться в своём развитии на том основании, что на каком-то этапе достигнуто абсолютное завершенное изображение человека.
При рассмотрении эволюции искусства Европы в период после распада греко-римской цивилизации следует принимать во внимание основную схему структурной эволюции феодального государства.
Для раннего феодализма характерна раннефеодальная монархия, которая в некоторых случаях принимает форму обширной феодальной империи. Следующий эволюционный этап связан с естественным распадом подобных империй и переходом к состоянию раздробленности, которое характеризуется слабой центральной властью. С этого исторического момента наступает следующий эволюционный цикл развития - последовательное вступление в эпоху развитого феодализма. Каждый новый эволюционный цикл характеризуется началом структурирования, которое в сложившихся конкретных исторических условиях приводило к постановке новых социальных проблем. Последнее находило свое отражение в искусстве и социальных исследованиях.
Именно на этом восходящем этапе происходит образование новых городов на месте старых римских укреплений и новых ремесленных и торговых поселений. Города прежде всего пополнялись за счет людей, обладавших необходимыми денежными средствами и ремесленными навыками. Поэтому рост городского населения позволял оживить городскую жизнь и наладить ремесленное производство различных товаров. Из массы сельского населения происходило выделение ремесленно-купеческой прослойки, которая концентрировалось в определенных пунктах, превращавшихся затем в города. В 11—12 вв. происходит заметное оживление западноевропейских городов. Центрами концентрации и интеграции ремесленно-купеческого населения вначале могли стать феодальные резиденции или старые римские города, которые до этого находились в состоянии упадка. Прежде всего, начиная с 10 в., быстрый рост городов начался в Италии, затем в Нидерландах, Франции, Прирейнской и Южной Германии. В городах при этом всё ещё была сосредоточена сравнительно небольшая часть населения; преобладали небольшие городские поселения, сохранявшие полуаграрный характер.
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Наибольшего развития достигли города, в которых была сосредоточена посредническая торговля и ремесленное производство, и которые одновременно являлись важными административно-политическими и религиозными центрами. К таким городам можно отнести Венецию, Геную, Флоренцию, Милан, Рим, Неаполь, Париж, Марсель, Арль, Нарбонн, Монпелье, Лондон, Брюгге, Гент, Кельн, Любек и др. В Западной Европе средневековые города раньше всего появились в Италии и на юге Франции. Здесь, начиная уже с 9 в., экономическое развитие привело к значительной социальной структуризации и отделению ремесла от сельского хозяйства.
Средневековые города, благодаря наличию в них товарного производства, оказывали глубокое воздействие на все стороны жизни феодального общества. Начиная с периода феодальной раздробленности, города, заинтересованные в обеспечении более благоприятных условий для развития ремесла и торговли, выступали в большинстве западноевропейских стран как союзники королевской власти в борьбе с сепаратизмом крупных феодалов, способствуя созданию централизованных государств. По мере развития городов и возрастания их роли в жизни средневекового общества горожан начинали допускать в органы сословного представительства сословной монархии. Таким образом, благодаря возрождению городов и развитию внутренней и внешней торговли, в руках верховной власти появлялся источник средств для более эффективного выполнения властных функций. Кроме того, города являлись в руках власти мощным рычагом воздействия на феодальные субструктуры, позволяющим укрепить централизацию феодального государства. Таким образом, с появлением структурированного общества появляется потребность в произведениях искусства самого различного уровня.
Развитие городского ремесленного производства обеспечивало новые, пока еще скромные технические достижения. Вместе с тем в товарно-денежных отношениях происходят заметные изменения. В городах складываются новые, более развитые формы торговли и денежного обращения. В сфере городского управления вырабатываются более рациональные приёмы администрирования, совершенствуется налоговое обложение.
Однако сословная монархия, ограниченная представительными органами, сменяется абсолютной монархией, в которой власть
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монопольно принадлежит наследственному монарху. При таком переходе эволюционный цикл приходит к своему завершению. Социальное развитие останавливается на достигнутом или отступает назад, верховная власть и все государственные управляющие структуры всеми имеющимися средствами административного и силового воздействия препятствуют осуществлению дальнейших эволюционных шагов. По решению католической церкви устанавливается институт инквизиции, являвшийся в большинстве случаев крайним проявлением жестокости со стороны воинствующей реакции и устрашением для любого инакомыслия. На завершающем этапе цикла Европа вступает в эпоху войн и революций, которые являются исторической точкой отсчета нового эволюционного цикла.
Переход от сословной монархии к абсолютной происходит в разных странах в разное время. Так в Испании установление абсолютной монархии совпадает с полным освобождением ее от арабов в 1492 году. В Португалии переход от сословной монархии (в 12 в.) к абсолютной происходит в 15 - 16 вв. Во Франции переход от сословной монархии (в 1302 году) к абсолютной монархии в 1614 году начинается с изгнания евреев в 1394 году. В Англии переход от сословной монархии (в 1265 году) к абсолютной монархии завершается в 1485 году. В Германии переход от сословного монархического управления, ограниченного в отдельных королевствах ландтагами, к абсолютистскому правлению происходит, начиная с 30-х годов 15-го века. Характерной формой итальянского средневекового государства являлись города- государства с республиканским строем. В городах Северной и Средней Италии в 14—16 веках сложились раннекапиталистические отношения. Так Венецией управляли дожи, а в Генуе, Флоренции, Лукке и других городах сложился наследственный аристократический строй (Медичи во Флоренции и т. п.). К концу Средневековья Италия и Германия — единственные из стран Западной Европы, оставались раздробленными.
В
средние
века
на
территории
современной Голландии находились самостоятельные герцогства Гелдерланд и Брабант, графства Голландия, Зееландия и Фландрия, а также епископство Утрехт. В 1370 г. для защиты своих интересов города Голландии, Зееландии, Утрехта создали торговополитический союз Ганзу. Ганзейский союз осуществлял
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посредничество между Западной, Северной и Восточной Европой и обладал торговой гегемонией в Северной Европе. В 15 веке складываются основные политические учреждения Голландии, в 1463 г. возникают Генеральные Штаты - прообраз будущего парламента. С 1482 г. Голландия попала под власть Габсбургов, с 1556г. испанских Габсбургов. Во время правления императора Карла V (1500 -1550 гг.) завершается процесс объединения вместе с сегодняшними Бельгией и Люксембургом. Образуется единое государство, входящее в состав Бургундско-Габсбургской империи. В этот же период появляется общее название - Голландия. Испанцы, однако, пытались приостановить развитие Голландии. В стране была введена инквизиция, осуществлялись жестокие расправы над неугодными. (Особый церковный суд католической церкви под названием «Инквизиция» был создан в 1215 году папой Иннокентием III.) В ходе так называемой 80-летней войны за независимость (1566 -1648гг.) под руководством Вильгельма Оранского происходит единение недерландской нации и образование общего языка. В 1648 г. Испания признала независимость Г олландии.
Общая схема эволюционного социально-политического развития России несколько отличается от типовой схемы в рассмотренных выше примерах. Это отличие обусловлено главным образом длительным по времени внешним вмешательством. Мы помним из учебников истории, что между 1256 и 1480 гг. Россия находилась под властью татаро-монголов. Города с развитым ремесленным производством и торговлей Новгород, Псков, Тверь не попали под гнет татаро-монгольского ига. Вместе с тем они не могли оказывать влияния на московскую власть, которая выплачивала дань в Золотую Орду, находилась под контролем завоевателей и не могла поддерживать связей с незанятыми городами. В то же время города, попавшие под иго завоевателей, не могли оказывать влияния на центральную власть из-за своего упадка и задержки развития. Указанные обстоятельства привели к тому, что в эволюции структур власти оказался практически пропущенным этап образования сословной монархии. Поэтому процесс централизации Московского государства проходил не в условиях становления внутренней торговли и роста городов, а под влиянием завоевателей, которые отчасти были заинтересованы в централизации, облегчавшей сбор дани. Оторванные от центральной власти города, не захваченные
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татаро-монголами, вместо того, чтобы быть фактором объединения, оказались частями русского государства, которые были после изгнания татаро-монголов присоединены к Москве принудительно. Всем известный русский царь Иван IV Васильевич (Иван Грозный, 1547—1584 г.г.) при создании централизованного Московского государства широко использовал террор, вырезая население целых городов и целые боярские роды. Именно с Ивана Грозного начинается образование абсолютной монархии. Однако смерть Ивана Грозного привела к полному распаду власти и смутному времени, по прошествии которого прерванный эволюционный процесс был продолжен путем выбора на царствие Михаила Федоровича Романова (в 1613 г.).
В целом процесс формирования национальных европейских государств растянулся почти до конца 20 века, который включал в себя две самых кровопролитных мировых войны с основным театром военных действий в Европе. На всем протяжении этого времени социальные вопросы продолжали оставаться в центре внимания различных видов искусства.
Каждому эволюционному этапу развития феодального государства в Европе соответствует определенное направление в искусстве, включая архитектуру. Начальному этапу феодальной раздробленности соответствует возникновение и установление романского стиля. По мере укрепления монархий и в процессе их перехода форму представительской монархии сплоченность народа поддерживается за счет укрепления веры в бога. Последнее достигается за счет радикального преобразования архитектуры храмов, которые становятся по своему внешнему виду прямым выражением идеи устремленности к небесам - готический стиль. Переход к сословной монархии тесно связан с усилением городов и развитием ремесла и торговли. Эстетические запросы городского населения порождают стиль ренессанса. С переходом от представительской монархии к абсолютной монархии сословная иерархия и эстетика двора становится ведущей - возникает барокко, которое имеет в качестве своей концовки элемент вырождения - рококо. Классическое искусство соответствует этапу абсолютной монархии, которое имеет в качестве своего необходимого исторического продолжения направление ампир.
При предварительном рассмотрении представленных выше направлений искусства условно можно все их разделить на два
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основных вида: направления искусства, которые в идейном плане не ориентированны на укрепление центральной власти монарха (романское искусство, ренессанс и классическое направление) и направления искусства, которые в идейном плане ориентированны на укрепление монархического строя (готика, барокко, рококо и ампир). Направления, относящиеся к первому виду, имеют в качестве своего идеала свободу и независимость прав личности от верховной власти. Направления второго вида в качестве своей центральной идеи имеют полновластие монарха и ограничение прав личности в рамках иерархической соподчиненности всего общества. Указанные направления по мере завершения эволюционного цикла становятся все более антогонистичными друг другу, что является выражением развития тенденций исторической разнонаправленности в эволюционном формировании феодального общества.
В 8 в н.э. получил развитие Романский стиль. Романский архитектурный стиль внешне напоминает стиль древнеримской архитектуры. Признаки этого стиля: повышенная прочность и закрытость сооружений, создававшихся с учетом предстоящей обороны и защиты. Для романского искусства характерны центрические постройки, восходящие к античным (например, к Пантеону в Риме).
Пантеон — «храм всех богов» в Риме, памятник центрическо- купольной архитектуры периода расцвета древнеримской архитектуры , построенный во 2 веке н. э. при императоре Адриане. Является примером инженерного достижения эпохи античности. Ротонда Пантеона из кирпича и бетона перекрыта полусферическим куполом (диаметром свыше 43 м). Купол со стенами образует единую оболочку, содержащую внутри всё пространство, соответствующее внутреннему объёму цилиндра и половине сферы. Не исключено, что в строительстве храма участвовал архитектор и скульптор Аполлодор Дамасский. 1 ноября 609 года языческий храм был переосвящён как церковь всех мучеников. С того времени дата 1 ноября у католиков и протестантов празднуется как День всех святых.
Так же на формирование романского искусства влияли элементы византийского и арабского искусства. С Востока в архитектуру западной Европы проникает тип удлинённого в плане здания - Базилики (царского дома). Базиликальная конструкция была согласована с идеями христианского храма, где прохождение к
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алтарю символизировало путь паломника и его духовное преображение. Строения отличались массивными гладкими стенами, узкими проёмами окон, расположенных высоко над землёй, и наличием каменного свода. Примерами романского стиля являются [35]
· церковь Нотр Дам дю Пор в Клермоне,
· церковь аббатства Сен-Жиль,
· церковь Святого Михаила бенедиктинского аббатства в г. JIaax, Германия.
Относительно применения романской архитектуры при возведении нехрамовых построек - замков и крепостей - можно утверждать, что любое каменное сооружение могло быть отнесено к постройкам романского стиля, поскольку постройки варваров сооружались из дерева. По мере развития каменного строительства замки постепенно превратились в сложные оборонительные сооружения. Замки окружались глубоким рвом. Через ров, заполненный водой, в замок можно было попасть только через разводной мост. Главным укреплением были несколько рядов зубчатых стен с башнями. В средине замка строился колодец или создавался большой запас воды на случай осады. На отдельном дворе строили дом для владельца, церковь, хозяйственные помещения. Отдельные города также были обычно окружены высокими стенами — деревянными, чаще каменными, с башнями и массивными воротами, а также глубокими рвами для защиты от нападения феодалов и нашествия неприятеля. Жители города — ремесленники и купцы несли сторожевую службу и составляли городское военное ополчение. Роль крепостей и замков как оборонительных сооружений постепенно теряет своё значение с началом применения для осады артиллерии. Применение пушечного огня для разрушения каменных укреплений начинается со второй половины 14 в.
В 9—13вв. во Франции формируется Готический стиль. Готический храм, сохранив ту же базиликальную форму, что и храм романского периода, имеет новую конструкцию свода, основа которого каркасная система с нервюрами. Изменения в архитектуре приводят к уменьшению толщины стен и замене их проемами. Место фресок заняли витражи, живопись из прозрачных кусков алибастра в свинцовой обводке, известная ещё в раннем
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средневековье, но получившая полное развитие в период готики. Расцвет готики - это одновременно расцвет скульптурной композиции. В большинстве готических соборов скульптурное убранство преобладало над живописью, если не считать витражи. Стены были ажурными, поэтому не подходили для фресок. Таким образом, появление готических храмов символизирует смещение культурных центров из уединенных монастырей в средневековые города. Собор становится духовным центром города и оказывается под защитой городских стен.
Первое строение в готическом стиле было сооружено в аббатстве Сен-Дени (главном монастыре средневековой Франции) в северном пригороде Парижа при перестройке старой церкви под руководством Сюжера (1081—1151), советника французских королей Людовика VI и Людовика VII. Вместо круглых арок строители отдали предпочтение остроконечным, широко использовались контрфорсы, а в качестве украшения окон прибегали к витражам, которыми было выложено и круглое окно на фасаде — «роза». В целом следует отметить, что строительство готического храма было весьма неожиданной и смелой находкой в архитектуре. Оно явилось прорывом в области достижения максимального воздействия произведения архитектурного искусства на религиозные чувства прихожан. Сюжер был сторонником усиления королевской власти и обосновывания её сокрального значения. Этому также способствовал главный идеолог веры Бернард Клервосский. На фоне невыразительных фигур пап того времени (среди которых были и его ученики из Клерво) Бернар Клервоский приобрёл значительный авторитет в церковных и светских кругах. Он диктовал свою волю папам и французскому королю Людовику VII. Бернар Клервоский был главным идеологом и организатором второго крестового похода. Основной добродетелью он считал смирение, а целью человеческого существования - слияние с Богом. Таким образом, не вызывает сомнения, что основной идеей новой архитектуры было возвышение и укрепление монархической власти на основе укрепления веры в бога. Последнее имело немалое значение в условиях возрастания феодальной раздробленности (роста могущества феодалов). Крестовые походы также должны были способствовать усилению роли церкви и единению государства.
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Когда мы говорим о зарождении готики, то следует подразумевать, что новый архитектурный стиль первоначально возник в каком-то одном месте. Затем этот стиль, совершенствуясь, начинает распространяться по всей Франции. Наконец, он получает признание в других странах. В 13 -14 вв. с учетом национальных особенностей строительства храмов происходит распространение готики в Польше, Германии и Литве. Готические архитектурные формы находят отражение в других видах искусства. Так, например, фигуры святых на иконах удлиняются, а сами иконы получают аркатактурное завершение, В 14-16 вв. во Франции, Испании и Португалии наступает завершающий этап готического стиля - пламенеющая готика: церковь Сен-Маклу в Руане (1434—70 гг.), ратуша в Сен - Кантене (1351-1509 гг.), комплекс папского дворца в Авиньоне. Название пламенеющей готики происходит от похожих на языки пламени узоров орнаментов и сильному удлинению фронтонов и вершин арок. Часты орнаменты в форме «рыбий пузырь». Стиль мануэлино в Португалии и позднеготический стиль исабелино в Испании в конце 15 в. и начале 16 в. стали ещё более экстравагантными продолжениями пламенеющей готики.
Возрождение, которое было по своей идейной направленности противоположно фанатичной приверженности богу, начиналось с проторенессанса. Проторенессанс - это подготовительный или предворяющий период в итальянском возрожденении (в итальянской транскрипции - риношементо), продолжавшийся от конца 12 в., в 13 в. (дученто) до начала 14 в. (треченто). Развитие производства различных товаров, торговли и банковского дела порождает совершенно иное отношение к социальным проблемам и осознанию того, что успех в жизни зависит не от веры в божественное происхождения власти, а от инициативности и развития человеческого интеллекта. Предметом искусства становится человек, наделенный самосознанием, логикой и сложной психологией. Поэтому эстетика в изображении человека помимо адекватного представления всех основных компонентов его как объекта наблюдения - красоты тела, одежды и окружающей природы - включает показ внутренней одухотворенности на пути к достижению поставленных целей и осуществлению, таким образом, естественного смысла жизни, обусловленного не церковными догматами, а социальными связями. Достигнув значительных успехов в отображении действительности, искусство Возрождения
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вторгается во многие другие сферы духовной жизни. Поэтому искусство становится не просто средством отображения окружающего мира, оно превращается в средство первичного познания мира, включая законы оптики, механики и строение живого организма. Люди постепенно приходят к осознанию того, что предметы искусства являются вечными ценностями. Они являются дорогостоящими результатами труда художников - людей, наделенных, в конечном счёте, гениальностью и редчайшим даром к художественному творчеству.
Потребность в отображении в искусстве гуманистических идей и человека Возрождения, само появление независимых итальянских городов с развитой посреднеческой торговлей предшествовало появлению искусства ренессанса. К началу крестовых походов развитие этих городов как торговых центров уже было достаточно высоким (первый крестовый поход состоялся в 1095 году). Таким образом, содержание нового направления в искусстве и его проблематика возникли на много раньше появления самого ренессанса. Одной из ключевых проблем отображения новой действительности, помимо чисто методологических трудностей, было преодоление ортодоксальности церковного мировоззрения. Необходимо было создать светское искусство, которое было бы самостоятельным предметом потребления состоятельных граждан и простых людей, способных оценивать с эстетической точки зрения по крайней мере архитектурные сооружения, включая наружное и внутреннее оформление зданий и скульптуру. Распространению предметов искусства в немалой степени способствовало изобретение и освоение техники получения эстампов (начало 16 в.) Вначале оттиски делались с гравированных деревянных досок. Приобретались копии теми, кто не мог себе позволить приобретение оригинальных работ. Более широкому ознакомлению с литературными произведениями способствовало изобретение и распространение книгопечатания (в Европе наборный шрифт появился во второй трети 15 в.).
Ортодоксами и воинствующими консерваторами были не только высокопоставленные служители церкви, но и часть людей, связанных с искусством. Так, например, итальянский живописец Дуччо ди Буонинсенья (около 125 5 - 1319), основоположник сиенской школы живописи (14 в.), не обратил особого внимания на новации, введенные в живопись основоположником возрождения
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Джотто. Искусство Дуччо было скорее завершением искусства Эпохи дученто. Продолжал утверждать свою деятельность Особый церковный суд католической церкви под названием «Инквизиция», который был создан в 1215 году папой Иннокентием III. Таким образом, зарождение ренессанса происходило при господствующем положении в обществе ортодоксальной церковной идеологии, что не могло не оказать своего влияния на последовательность вовлечения в процесс обновления различных видов искусства. Действие перечисленных выше факторов привело к тому, что обновление началось с изменений в области скульптуры, затем оно проявило себя в области живописи, в частности, проявилось в изменениях стиля написания фресок и завершается новациями в поэзии, литературе и архитектуре.
Поиск, проработка и развитие новых художественных методов потребовал значительных усилий. Новые художественные направления потребовали привлечения научных изысканий в различных областях, что не могло обойтись без внимания и помощи со стороны влиятельных людей. По существу эти влиятельные люди и были выразителями общественных запросов и главными идеологами возникновения ренессанса. Ранее всего искусство дученто проявилось в скульптуре, а именно в творчестве Никколо Пизано (около 1220 - между 1278 и 1284) и его ученика Арнольфо ди Камбио (1240-1302), который в области архитектуры оставался представителем готики.
Примерно к этому же времени относится творчество Джотто ди Бондоне, родившегося недалеко от городка Виккьо, расположенного к востоку от Флоренции, в деревне Колле ди Веспиньяно, (ок. 1267 — 1337) — итальянского художника и архитектора Проторенессанса, который является одной из ключевых фигур в истории западного искусства. Преодолев византийскую иконописную традицию, он стал подлинным основателем итальянской школы живописи, разработал абсолютно новый подход к изображению пространства. Работы Джотто оказали влияние на Леонардо да Винчи, Рафаэля и Микеланджело. В частности, роспись верхней церкви Сан Франческо в Ассизи (была начата около 1288 г.) содержит две сцены в верхнем ярусе церкви, посвящённые истории Исаака и Иакова Их долгое время относили к работам неизвестного мастера, «Мастера Исаака». Эти сцены заметно отличаются своими художественными достоинствами от других
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фресок Сан Франческо. Композиционное построение, живость персонажей, тонкая моделировка с помощью светотени, всё позволяло говорить о появлении принципиально нового направления в живописи того времени. Позднее установили, что их автором является флорентиец Джотто.
Божественную комедию Данте Алигьери (1265 - 1321), написанную в это время (1307 - 1321), нельзя относить к литературным произведениям эпохи проторенессанса. Ренессанс в литературе появляется заметно позже. Первыми гуманистами в литературе считают Джованни Боккаччо (1313 - 1375), автора «Декамерона», сборника новелл, и Франческо Петрарку (1304 - 1374), автора цикла сонетов в честь Лауры.
Ведущим видом изобразительного искусства кватроченто (15 в.) была архитектура. В 1419 г. цех Арте делла Сета поручил Брунеллески постройку Воспитательного дома для младенцев, оставшихся без родителей (Оспедале дельи Инноченти — Приют невинных, действовал до 1875 г.), ставшего фактически первой постройкой эпохи Возрождения в Италии.
Период раннего Возрождения в своём эволюционном развитии проходило искусство и других стран. Начиная с 15 в., Нидерланды становятся крупным центром европейской культуры. В то время в состав «Нидерландов» (современное неофициальное название Г олландии) включали северо-восточную часть Франции, территории Бельгии, Люксембурга и Нидерландов. Крупнейшим представителем культуры Возрождения Нидерландов был Эразм Роттердамский (1469—1536). Большую популярность гуманисту принесли сатирические произведения «Похвала глупости» (1509), которое при жизни автора было переиздано 40 раз, «Домашние беседы» и др. В этих произведениях высмеивались суеверия, схоластика, сословная кичливость и прочие пороки. Развитие гуманистических идей происходило под влиянием достаточно тесных связей с Италией. В наибольшей степени традиции итальянского Возрождения получили развитие в живописи.
к периоду Раннего Возрождения относится Ян Ван Эйк (ок. 1385 или 1390 _ 1441), который считается одним из родоначальников искусства нового направления в Г олландии. С именем Эйка связывают выдающееся новшество в европейском искусстве — распространение живописи маслом (до этого преобладала темпера).
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Его открытия восприняли и в Италии. Однако в композиции, рисунке, построении пространства, как и в целом мироощущении, художник оставался тесно связанным с готической традицией. В эпоху Раннего Возрождения средоточием новаторства во всех видах искусства была флорентийская школа, в которую можно включить скульпторов: Лоренцо Гиберти (1378 - 1455), Донателло (1386 - 1466), Якопо делла Кверча (1371 - 1438), Антонио Росселлино (1427
· 1479), Дезидерио да Сеттиньяно (1428 - 1479) и др.; живописцев: Мазаччо (1401 - 1428), Филиппо Липпи (1401 - 1428), Андреа дель Кастаньо (1423 - 1457), Паоло Уччелло (1397 - 1475), Фра Анджелико (1400 - 1455), Сандро Боттичелли (1445 - 1510); архитекторов: Филиппо Брунеллески (1377 - 1406), Леон Баттиста Альберти (1404 - 1472), Бернардо Росселлино (1409 - 1464) и др. Так, в частности, художник Мазаччо, родившийся в Сан-Джованни- Вальдарно (Тоскана), после того, как он приехал во Флоренцию (до 1418 года), оказался с одной стороны под влиянием наставников Брунеллески и Донателло.
Сохранились сведения о личной связи Мазаччо с этими двумя выдающимися мастерами Раннего Возрождения. Они были его старшими товарищами, и к моменту становления художника уже сделали свои первые успехи. Брунеллески к 1416 году был занят разработкой линейной перспективы, следы которой можно видеть в его рельефе «Битва св. Георгия с драконом». У Донателло Мазаччо позаимствовал новое осознание человеческой личности, характерное для статуй, выполненных этим скульптором для церкви Орсанмикеле.
В 1401 г. Филиппо Брунеллески, принял участие в объявленном Арте ди Калимала (цех торговцев тканями) конкурсе на украшение рельефами двух бронзовых врат Флорентийского баптистерия. В конкурсе вместе с ним приняли участие Якопо делла Кверча, Лоренцо Гиберти и ряд других мастеров. Конкурс под председательством 34 судей, на который каждый мастер должен был предоставить исполненный им бронзовый рельеф «Принесение в жертву Исаака», длился год. Конкурс был проигран Брунеллески — рельеф Гиберти превосходил его художественно и технически (он был вылит из одного куска и был на 7 кг легче рельефа Брунеллески). Однако, несмотря на описанное Гиберти в его «Воспоминаниях» единодушие судей в выборе именно его рельефа победителем, скорее всего, некие интриги окружали историю
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конкурса (Манетти считает, что должен был победить Брунеллески). Несмотря на это работу Брунеллески не уничтожили с творениями других участников, но сохранили (ныне в Национальном музее, Флоренция), видимо, все же отметив её как удачную.
Задетый тем, что проиграл конкурс, Брунеллески покинул Флоренцию и отправился в Рим, где, возможно, решил в совершенстве изучить античную скульптуру. Во время пребывания Филиппо в Риме с ним почти неизменно был Донателло. В Вечном Городе они прожили несколько лет, а поскольку оба были превосходными золотых дел мастерами, то зарабатывали на жизнь этим ремеслом и все заработанное тратили на организацию раскопок античных руин. В свободное же время он целиком отдавался изучению римских развалин, и влияние римских изысканий можно отметить в творчестве обоих мастеров.
В Риме молодой Брунеллески обратился от пластики к строительному искусству, начав тщательно измерять сохранившиеся развалины, зарисовывать планы целых построек и планы отдельных частей, капителей и карнизов, проекции, виды зданий и все их детали. Он должен был раскапывать засыпанные части и фундаменты, должен был, сидя за столом, составлять из планов этих фрагментов единое целое, восстанавливать то, что было не в полной сохранности. Работая подобно современному археологу, он углубился в архитектуру античности - научился различать виды и принципы возведения античных построек и сохранил в папках со своими этюдами первую историю римской архитектуры. Брунеллески желал сделать восприятие реконструированных им терм и театров более наглядным и попытался создать из своих планов геометрически-перспективные картины для определенной точки зрения. В этих поисках была открыта прямая перспектива (2- ая половина 15 в.). За изучение прямой перспективы взялись — Л. Гиберти (в его рельефах для Дверей Баптистерия) и Мазаччо (в своей фреске «Троица» в церкви Санта-Мария-Новелла, перспективу которой, скорее всего, разработал Брунеллески), которые немедленно внедрили этот обретенный опыт познания геометрии реального мира в свои произведения.
В искусстве Флоренции начала 15 века доминировал стиль поздней готики. Художники этого стиля воспроизводили в своих произведениях вымышленный аристократизированный мир красоты, полный лиризма и условностей. В сравнении с ними произведения
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Мазаччо, Брунеллески и Донателло были полны натурализма и суровой жизненной прозы. Следы влияния своих старших друзей можно видеть в самой ранней из известных работ Мазаччо - Триптих Сан Джовенале (Триптих из церкви Святого Ювеналия). Однако помимо сотрудничества с Брунеллески и Донателло Мазаччо участвовал в нескольких совместных проектах с Мазолино (ок. 1383 - ок. 1440), и их вполне могла связывать дружба. По своему мировидению это были достаточно разные художники. Мазолино тяготел к поздней готике с её религиозной сказочностью, плоскостностью и нарядностью, Мазаччо же, по замечанию гуманиста Кристофоро Ландино, был полон жадного интереса к земному миру, к его познанию и утверждению его величия, выступая как выразитель стихийно-материалистических форм раннеренессансного пантеизма. Исследователи считают, что новации Мазаччо повлияли на творчество Мазолино, который, вне сомнения, принадлежал к крупнейшим мастерам первой половины 15 века. Вероятно, манера Мазолино, более близкая и понятная большинству современников, давала ему больше шансов на получение хороших заказов, поэтому в дуэте ему принадлежала ведущая роль организатора работ, в то время как Мазаччо, несмотря на его талант, мог выступать только в роли помощника. Сохранившаяся до настоящего времени их совместная работа - «Мадонна с младенцем и св. Анной» из галереи Уффици.
Развитие флорентийской школы привело к распространению нового художественного стиля по всей Италии и способствовало возникновению местных школ в различных городах. В частности большое значение для последующей истории искусства имело возникновение Венецианской школы. Основателями этой школы были Антонелло да Мессина (1429/1431 - 1479) и братья Джентиле Беллини (ок.1429 - 1507) и Джованни Беллини (ок. 1430-33 - 1516). В отличие от Флоренции, которая была центром производства различных товаров и центром банковского дела, Венеция была торговым портом и имела торговые и культурные связи со многими странами Европы и Востока.
Необычайный расцвет искусства эпохи итальянского возрождения наступает в 15 в. (картины Сандро Баттичелли «Рождение Венеры», 1482 - 1486, и «Весна», 1477-1478, обе в Галереи Уффици) и в кон. 15 - нач. 16 века (искусство Высокого Возрождения). К этому времени относится творчество таких
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художников как Леонардо да Винчи (1452-1519), Рафаэль (1483- 1520) и Микельанджелло (1475 - 1564) и творчество представители венецианской школы таких, как Джорджоне (1477- 1510) и Тициан Вечеллио (1477-1576).
Галерея Уффици (итал. Galleria degli Uffizi, буквально — «галерея канцелярий»)— дворец во Флоренции, построенный в 1560— 1581 гг., входит в число самых знаменитых и богатых сокровищниц мирового изобразительного искусства благодаря своей уникальной экспозиции различных итальянских школ живописи, прежде всего флорентийской и венецианской. У истоков создания галереи стояла семья Медичи, чей вклад в развитие Флоренции как мирового центра искусства поистине неоценим. Однако из сугубо административного здания, каковым оно было задумано и что дало галерее ее название, стараниями Медичи Уффици превратилась в богатейшую коллекцию произведений искусства. Сейчас она включает множество шедевров таких итальянских мастеров, как Джотто, Сандро Боттичелли, Леонардо да Винчи, Рафаэль, Джорджоне, Тициан, и др. С 1737 года музей стал достоянием народа, после того как семья Медичи передала его в дар городу.
Таким образом, ренессанс, начиная от появления в виде отдельных методологических новшеств в работах Джотто ди Бандоне, достигает своего наивысшего развития по прошествии достаточно продолжительного времени. Это время потребовалось с одной стороны для последовательного совершенствования самих изобразительных методов, а с другой стороны, для наиболее адекватного и глубокого проникновения в содержание нового искусства. Переход к каждой следующей ступени отображает помимо многообразия, определяемого индивидуальностью и предпочтениями включаемых в процесс художников, этапы совершенствования мастерства и все большего проникновения в существо отображаемого. Этот процесс совершенствования, однажды запущенный, не останавливается даже тогда, когда социальное развитие уже не соответствует развитию прогрессивных тенденций в общественном сознании. Вообще «дорисовка» и совершенствование результатов предшествующих этапов, возвраты к прошлому в подходящее время на более поздних этапах (ременесценции) характерны для эволюции направлений в искусстве. Что касается Флорентийской школы, то расцвет возрождения исторически совпал с первыми десятилетиями
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итальянских войн (1494 - 1559), закончившихся переходом Италии под власть Испании. В 1530 году Флорентийская республика была упразднена, а Алессандро Медичи был провозглашён герцогом Флоренции, во время правления которого (1510 - 1537) сторонники республики подвергались бесчисленным пыткам и казням.
К концу второго десятилетия 16 века в Флорентийской школе наступает кризис. Уходят и жизни такие выдающиеся представители возрождения как Лернардо да Винчи и Рафаэль, который лишь на год пережил своего знаменитого учителя. В творчестве Микеланджело усиливается трагическое звучание: статуи «рабов» олицетворяют недостижимое стремление к свободе. Фигуры «Утра» и «Вечера», «Дня» и «Ночи», украшающие гробницу в капелле Медичи, инертны и лишены целеустремленности ранних героев скульптора. Наиболее значительная из фресок Сикстинской капеллы
· «Страшный суд» изображает массу тел захваченных вихрем, созданным разгневанным Христом. Таким образом, содержание творчества Микеланджело во второй половине его жизни меняется, соответствующим образом начинают изменяться и применяемые им методы. Принимая во внимание высокую способность Микеланджело проникать в структуру окружающей действительности его можно считать фактическим основоположником барокко. В Венеции в это время сохраняется республиканский строй и творчество Тициана продолжает развиваться в прежнем ключе Возрождения.
Италия стала первой жертвой начавшейся в 40-х гг. 16 в. католической реакции. В 1542 г. в Риме создан верховный инквизиционный трибунал во главе с беспощадным кардиналом Караффой (будущим папой Павлом IV). В 1559 г. Павлом IV был издан первый «индекс запрещенных книг», в который входили книги Боккаччо, Макьявелли и др. За чтение этих книг могли последовать наказания, а сами книги сжигались. Действовала цензура инквизиции. Все реформаторские и еретические движения были искоренены. Церковь вступила в борьбу также с деятелями эпохи Возрождения: многие передовые мыслители и ученые погибли на костре. В 1600 г. в Риме был сожжен Джордано Бруно, подвергся суду трибунала инквизиции Галилео Галилей.
Распространение итальянского возрождения на другие европейские страны часто происходит с большим запаздыванием. В большинстве случаев зарождение гуманистических тенденций в
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других странах не связано непосредственно с влиянием искусства Италии и представляет собой явление, обусловленное местными факторами. Однако начало французского Возрождения относится к середине 15 в., когда началось французское вторжение в Италию. Под влиянием итальянских походов Франциск I (1494 - 1547), король Франции с 1 января 1515 года, его сестра Маргарита Наваррская (1492 - 1549) и окружавшие их люди стали уделять много внимания античному наследию - произведениям античных авторов, античной скульптуре. Начиная с 16 в. французский королевский двор становится одним из самых блестящих дворов в Западной Европе. Короля Франциска I, из-за его поэтического таланта и способности ценить умение владеть пером называли "отцом изящной словесности". Одним из самых известных произведений французского Возрождения является книга Франсуа Рабле "Гаргантюа и Пантагрюэль". Рабле в своём замечательном и единственном романе дал блестящую сатиру на людей своего времени.
В 1516 году Леонардо да Виничи принял приглашение короля Франциска I и поселился в замке Кло-Люсе, неподалёку от королевского замка Амбуаз. Здесь он, получая пенсию, провёл последние три года жизни со своим другом и учеником Франческо Мельци. Во Франции Леонардо почти не рисовал. У мастера онемела правая рука, и он с трудом передвигался без посторонней помощи. Третий год жизни в Амбуазе Леонардо провел в постели. 23 апреля 1519 года он оставил завещание, а 2 мая скончался (в возрасте 67 лет) в окружении учеников и своих шедевров в Кло- Люсе. По словам Вазари, да Винчи умер на руках короля Франциска I, своего близкого друга. Эта малодостоверная, но распространённая во Франции легенда нашла отражение в полотнах Энгра, Ангелики Кауфман и многих других живописцев. Леонардо да Винчи был похоронен в замке Амбуаз. На могильной плите была выбита надпись: «В стенах этого монастыря покоится прах Леонардо да Винчи, величайшего художника, инженера и зодчего Французского королевства». Его основным наследником был его ученик Франческо Мельци: кроме денег, он получил картины, инструменты, библиотеку и др. Мельци умер приблизительно в 1570 году (родился ок. 1491 года) почтенным господином в своём фамильном имении Ваприо д’Адда. Наследники Франческо Мельци быстро распродали наследие Леонардо. Из-за этого часть наследия великого
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Леонардо была навсегда утеряна. Второму ученику Салаи (1480 - 1524) и его слуге досталось по половине виноградников Леонардо.
В Германии кон. 15 в. — нач. 16 в. стали периодом недолговременного расцвета ренессансной живописи и графики, которые в значительной мере сохраняли связь с традициями готики. Центральное место в искусстве этого времени принадлежало творчеству Альбрехта Дюрера (1471—1528), который обладал разносторонними дарованиями. В частности, он был ученым, занимавшимся проблемами линейной перспективы и пропорциями человеческого тела, Он был также теоретиком искусства, который стремился сформулировать законы красоты. Дюрер дважды побывал в Италии и полнее других немецких мастеров овладел достижениями итальянского ренессанса. Новые представления времени были выражены Дюрером с редкой многогранностью. Помимо создания известных гравюр на дереве («Апокалипсис», «Большие страсти», «Малые страсти»)и знаменитых гравюр на меди («Рыцарь, смерть и дьявол», «Св. Иероним в келье», «Меланхолия») Дюрер стал одним из основателей портретного жанра в Германии. Он написал ряд автопортретов, правдиво запечатлевших его облик в разные годы жизни и различные душевные состояния автора; Дюрер оставил целую галерею живописных и графических образов своих современников: гуманистов, купцов, политических деятелей, которым дал индивидуальные характеристики. Значение его творчества для национальной культуры Германии оказалось столь велико, что пору расцвета немецкого Возрождения часто называют «эпохой Дюрера». Современниками Дюрера были крупные мастера живописи Ганс Гольбейн Младший, Грюневальд и Лукас Кранах Старший (1472—1553).
Начиная с двадцатых годов 16 в., ренессансные искусство и архитектура в Италии претерпевают заметный упадок. При этом само искусство по числу участвующих в нем талантливых мастеров не только не ослабевает, но продолжает оставаться активно утверждающейся интеллектуальной сферой. Происходит активный поиск методов представления нового содержания. В самом начале этого поиска в Риме, Флоренции и других городах (исключая Венецию) завуалировано формируется новое направление - маньеризм, ориентированный против классического искусства Возрождения. Меньеризм представлен в Италии цепым рядом художников, каждый из которых ориентируется в поиске новых
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методов на акцентировании определенных, свойственных только ему художественных приёмах: подчеркивание вытянусти фигур, акцентирование внимания на световых или цветовых контрастах, сосредоточенность на второстепенных деталях, нарушение прямой линейной перспективы, выбор неожиданных ракурсов изображаемого, намеренное нарушение анатомических пропорций, подчеркивание неестественности поз, выраженный эротизм сюжетов, намеренное нарушение композиционного единства и т. д. Среди известных маньеристов можно отметить живописцев Алессандро Аллори (1535 - 1607), Пармиджанино (1503 - 1540), Франческо Сальвиати (1510 - 1565), живописца и архитектора Джулио Романо (1492 - 1546), скульптора и архитектора Бартоломео Амманати (1511 - 1592), скульпторов Бенвенуто Челлини (1500 - 1571) и Джамболонья (1529 - 1608).
При этом каждый из художников-маньеристов, вероятно, полагал что именно его подход направлен к достижению требуемого идеала красоты. Общим для всех этих художников было только одно - сознательное отрицание методологии и идеологии ренессанса, попытка открыть новые эстетические принципы.
В дальнейшем в истории искусства мы часто встречаемся при поиске нового с открытым отрицанием традиционных и утвердившихся направлений в искусстве и общественном сознании. Однако с ситуацией, подобной переходу от ренессанса к маньеризму, встречаться в дальнейшей истории искусства уже не приходилось: слишком высок был уровень, созданный на этапе Высокого возрождения, по сравнению с уровнем последовавшего за ним маньеризма. По мере того, как основы ренессансного искусства были подорваны, маньеризм исторически оказался изжитым и сменился стилем барокко. Этот переход связан с успехами Болонской школы живописи и реалистическим творчеством Караваджо (1573 - 1610). Таким образом, заслуга ренессанса состояла главным образом в том, что на все последующие времена им был достигнут весьма высокий исходный уровень мастерства в изобразительных искусствах.
Барокко по времени соответствует установлению в странах Европы сначала сословной монархии, а затем абсолютной монархии. В таких общественных условиях человек уже не может быть свободным и независимым, его жизнь и статус в значительной мере социально обусловлены иерархической общественной структурой. Появляется направление в искусстве, которое способно
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удовлетворить запросы различных слоев общества и прежде всего правящего слоя общества. Этот слой обеспечивает дальнейший экономический рост, который прежде всего связан с реализацией установленных феодальных отношений и укреплением имущественного положения и власти каждого из звеньев иерархической структуры общества. Таким образом, барокко не может оставаться однородным по своему содержанию направлением и в качестве составных элементов содержит как граничащий с натурализмом реализм, отражающий жизненные проблемы нижних слоев общества, так и реализм, отражающий эстетику и устремления к процветанию верхних слоёв общества.
Перед обществом впервые возникают проблемы устойчивого и гармоничного социального устройства, в котором одну из важнейших составляющих играет этика поведения, основанная на вере в социальные устои, которая контролируется церковью и традиционными национальными обычаями. При этом социальные проблемы правящих слоёв общества носят преходящий характер, подвержены относительно быстрым перестройкам и во многом зависят от личных черт правителей. Иногда эти правители исключаются из социальной структуры в ходе конкурентной борьбы, доходящей до личного уничтожения или вытеснения на социальную обочину. В то же время социальные проблемы нижних слоёв общества не могут быть устранены или решены простой перестановкой людей с одного места на другое. Они являются коренными, возникают и требуют разрешения постоянно и носят фундаментальный характер. Проблема расслаивания искусства по обслуживанию различных структурных уровней общества сохраняется на каждом эволюционном цикле развития. Если на начальном этапе цикла превалирующее значение приобретают идеология, потребности и задачи правящих структур общества, то на завершающем этапе исторического цикла фундаментальные и всеобщие основы идеологии, главные потребности и задачи определяются нижними слоями общества. Поэтому среди творцов искусства всегда имеются такие, произведения которых нетленны и судьбоносны для последующих поколений, они могут как поддерживаться, так и отвергаться обществом в зависимости от превалирования идеологии высших или низших слоёв общества.
Хотя Барокко как новый стиль появился раньше всего в живописи, он первоначально утвердился в церковной архитектуре. Родиной
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архитектуры барокко считается Рим, и наиболее яркие образцы архитектуры этого стиля были созданы в Италии, Испании, Португалии, Южной Германии, Чехии, Польше, Литве, испанских и португальских колониях в Латинской Америке. Во всех этих странах католическая церковь имела большое влияние и вместе с усилением этого влияния барокко стал стилем, который занял достойное место в архитектуре. Выдающимся мастером барокко в Италии был Джованни Лоренцо Бернини (1598 - 1680), архитектор и скульптор, создавший грандиозный ансамбль собора и площади Святого Петра в Риме (1657 - 1663) и другие постройки, включая многочисленные скульптуры и фонтаны. Выдающимся соперником Бернини был Франческо Борромини (1599 - 1667), который конкурировал с Бернини при получении папских заказов. По его проектам были построены церкви Сан Карло алле Кватро Фонтане, церковь Сант- Иво алла Сапиенца в Риме и др. Со временем барокко становится архитектурным стилем и светских построек.
Особенностью барокко можно считать его направленность к объединению в один ансамбль архитектуры, скульптуры, живописи и декоративного искусства. Городской ансамбль, улица, площадь, парк, усадьба - стали восприниматься как художественное целое, разворачивающееся перед зрителем различными сторонами. Дворцы барокко, благодаря причудливой пластике фасадов, игре светотени, криволинейным планам и сложным очертаниям приобрели живописность и динамичность и интегрировались в окружающее пространство. Парадные интерьеры зданий барокко украшались многоцветной скульптурой, лепкой и резьбой; зеркала и росписи создавали иллюзию расширенного пространство, а живопись плафонов создавала впечатление раскрывшихся сводов. Этот стиль раскрывает сущность социальной жизни, которая для художника проявляется в борьбе непредсказуемых стихийных сил. Для художника характерны контрасты и противопоставления: земного и небесного, реальности и фантазии, духовного и телесного, аристократического и народного. Из противопоставлений рождаются бурная динамика и захватывающие страсти сюжетов, контрасты и неограниченность используемых изобразительных средств: света и тени, масштабов, ритмов, материалов и фактур, асимметрия, монументальность, декоративность, парадность, помпезная пышность.
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Неотъемлемая часть архитектуры Барокко - скульптуры. Они украшали фасады зданий и внутренние помещения. Скульптуры Барокко декоративно, эмоционально дополняли архитектуру зданий и ансамблей. Парки украсились группами скульптур на античные сюжеты, на площадях устанавливались памятники правителям, они оживляли фонтаны и лестницы. Человек в искусстве барокко предстаёт многоплановой личностью, со сложным внутренним миром, вовлечённым в круговорот и конфликты среды. Создаются парадные портреты, предназначенные для украшения интерьеров. Это были изображения напыщенных вельмож и дам с горделивой осанкой, утопающих в роскошных одеяниях и драгоценностях.
В живописи Барокко характеризуется динамизмом, насыщенностью и пышностью форм; яркий пример — Рубенс (1577
· 1640). Вместо линии художники стали отдавать предпочтение живописному пятну, живописной массе, светотеневым контрастам. Барокко нарушает принципы прямой линейной перспективы, принципы деления пространства на планы для усиления иллюзии глубины, ухода пространства картины в бесконечность. В изобразительном искусстве наряду с традиционными мифологическими и библейскими жанрами самостоятельное место завоёвывают светские: бытовой жанр, пейзаж, портрет, натюрморт.
В целом с периодом барокко связаны разнообразные начинания в искусстве. Некоторые из этих начинаний были прямым продолжением ренессанса. Продолжением эпохи Возрождения являлся первый профессиональный европейский театр — итальянская народная комедия масок (комедия дель арте). Комедия дель арте родилась из карнавальных празднеств. Театра ещё не было, но были шуты, мимы, маски. Другим фактором зарождения театра было зарождение национальной итальянской драматургии. Сочинителями пьес были Л.Ариосто (1474 - 1533), Н.Макиавелли (1469 - 1527), Б.Бибиена (1470 - 1520), П.Аретино (1492 - 1556). Однако литературные произведения указанных авторов оказались непригодными для сценического исполнении из-за перенасыщения сюжетными линиями и персонажами. Эта первоначальная драматургия получает название «учёной комедии» (итал. Commedia erudita). Анджело Беолько (1502 - 1542) (псевд. Рудзанте) сочиняет пьесы, используя технику «учёной комедии», но играет свои спектакли на венецианских карнавалах. Вокруг него собирается небольшая труппа, в которой устанавливается принцип
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использования фиксированных социальных типов (tipi fissi) и утверждается использование на театральных подмостках народной диалектной речи. Наконец, Беолько ввел в драматическое действие танец и музыку. К социальным типам относились, например, глупые старики, коварные слуги, полные ложной бравады офицеры. Такие символические герои как Панталоне (скупой венецианский купец), Доктор Грациано ( педант из Болоньи) или Арлекин (озорной слуга из Бергамо) происходили как сатирическое изображение итальянских "типов" и послужили прототипами для многих любимых героев европейского театра 17-го и 18-го веков.
Это не было ещё комедией дель арте, — Беолько и его труппа всё ещё играли в рамках заданного сюжета, у него не было свободной игры и импровизации, но именно он открыл дорогу для возникновения комедии. Благодаря меценатству венецианского аристократа Альвизе Корнаро, Беолько смог проявить себя как драматург, режиссер и актер. Начало его карьеры приходится примерно на 1520 г., когда Беолько пишет комедию в стихах «Пастораль» («La Pastoral»), затем комедию «Бетия» («La Betia»), тоже в стихах (1524-25). Позднее Беолько создаст еще пять комедий. Между 1520 и 1526 гг., с помощью своего покровителя, он создает труппу полупрофессиональных актеров, с которой активно выступает в Венеции Он занимается постановкой своих произведений на вилле Корнаро в Падуе, где в качестве подобия сцены была устроена каменная лоджия с деревянным помостом. Вероятно, идея постановки спектаклей пришла Беолько после бесед с Ариосто, с которым он затем сотрудничал в Ферраре в 1529-1532 гг.
Первое упоминание о театре масок относится к 1555 г. Становление итальянской народной комедия масок завершается в второй половине 16 - 17 вв. Итальянская народная комедия масок была первым профессиональным европейским театром. Постепенно театр становится литературным, тяготеет к оседлому существованию в городских культурных центрах. Театр просуществовал до конца 18 в., оказав при этом ключевое воздействие на дальнейшее развитие всего западноевропейского драматического театра. Труппы, игравшие комедии масок, были первыми в Европе профессиональными театральными труппами, где закладывались основы актёрского мастерства и где впервые присутствовали элементы режиссуры (эти функции исполнял ведущий актёр труппы,
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называемый капокомико (итал. capocomico). В окончательном варианте произведение театрального искусства — спектакль — создаётся на основе драматических или музыкально-сценических произведений в соответствии с замыслом режиссёра (в балете — балетмейстера и дирижёра, в опере, оперетте — режиссёра и дирижёра) и под его руководством совместными усилиями актеров, а также художника.
В эпоху Барроко, в частности, впервые в Италии рождается опера. Первый дошедший до нас образчик оперного жанра - Эвридика Я.Пери (1600) - скромное произведение, созданное во Флоренции по случаю свадьбы французского короля Генриха IV и Марии Медичи. Музыкант входил во Флорентийскую камерату - кружок ученых, поэтов и любителей музыки. В течение двадцати лет члены Камераты исследовали вопрос: как исполнялись древнегреческие трагедии. Они пришли к заключению, что греческие актеры произносили текст в особой декламационной манере, представляющей собой нечто среднее между речью и настоящим пением. Совершенно новым результатом, последовавшим из этих опытов по возрождению забытого искусства, явился тип сольного пения, названный «монодией». Монодия исполнялась в свободном ритме с простейшим аккомпанементом. Пери и его либреттист О.Ринуччини изложили историю Орфея и Эвридики в речитативе, который поддерживался аккордами маленького оркестра и представили пьесу во флорентийском Палаццо Питти. Это была вторая опера Камераты; партитура первой, Дафны (Пери, 1598), не сохранилась.
Однако полное раскрытие возможностей жанра музыкальной драмы (dramma per musica), выдвинутого Флорентийской камератой, произошло в творчестве другого музыканта. К.Монтеверди (1567— 1643) был в отличие от Пери профессиональным музыкантом. Через семь лет после Эвридики Пери он сочинил собственный вариант легенды об Орфее - Сказание об Орфее. Эти произведения отличаются друг от друга так же, как обещающий успех эксперимент
· от шедевра. Монтеверди увеличил состав оркестра в пять раз, придав каждому персонажу свою группу инструментов, и предпослал опере увертюру. Его речитатив не просто озвучивал текст, но жил собственной художественной жизнью. Гармонический язык Монтеверди полон драматических контрастов и даже сегодня впечатляет своей смелостью и живописностью. Таким образом,
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родился новый жизнеспособный жанр. Вскоре после возникновения оперы рождается и балет. В 1661 году Людовик 14-й основал Королевскую Академию Танца в Лувре. Это была первая в мире балетная школа. Королевской Академией Танца руководил Люли (итальянский композитор Giovanni Baptista Lulli, 1632—1687), служивший при французском дворе. Он сыграл важную роль в определении общего направления развития балета на следующее столетие.
Впоследствии исторически сложились различные формы оперной музыки: большая опера (opera seria — итал., grand-opera — франц.); полукомическая (semiseria); комическая опера (opera-buffa — итал., орёга-comique — франц., Spieloper — нем.); романтическая опера (на романтический сюжет). В немецкой и французской комической опере, между музыкальными номерами допускается диалог. Есть и серьёзные оперы, в которые вставлен диалог, напр. «Фиделио» Бетховена. Части современного оперного произведения включают всебя речитативы, ариозо, песни, арии, ансамбли (дуэт, трио, квартет, квинтет и т. д.), симфонические формы (увертюру, интродукцию, антракты, пантомиму, мелодраму, шествия) и балетную музыку. Согласно этому в состав оперного коллектива могут входить: солисты, хор, оркестр, военный оркестр и орган. Солисты обладают различными оперными голосами - женскими (сопрано, меццо-сопрано, контральто) и мужскими (контратенор, тенор, баритон, бас). Оперный спектакль делится на акты, картины, сцены, номера. Перед актами может быть пролог, в конце оперы — эпилог.
По мнению Чайковского (1840 - 1893), опера является жанром, который даёт возможность «говорить языком масс»; во-вторых, опера позволяет художественно освещать крупные идеологические, исторические, психологические и прочие проблемы; наконец, опера является тем жанром, который включает вместе с музыкой слово, сценическое движение, живопись. В частности, в первые десятилетия 19 в. в России придворный и частный театр отмирали, монополия сосредоточивалась в руках государства. Музыкальнотеатральный быт обеих столиц был очень оживленным: первая четверть века - эпоха расцвета русского балета. В 1800-х годах в Петербурге существовало четыре театральные труппы - русская, французская, немецкая и итальянская, из которых первые три ставили и драму и оперу, последняя - только оперу; по несколько
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трупп работало и в Москве. В конкурентной борьбе выигрывала итальянская опера, которую поддерживала петербургская критика.
Все виды искусства и отдельные жанры могут быть подразделены по уровням в зависимости от сложности способа передачи ими основного содержания потребителям, воспринимающим произведения искусства. Эти уровни, в частности, определяются той минимальной подготовкой, которая необходима для потребителя, чтобы воспринимать тот или иной вид или жанр искусства. Так, например, инструментальная музыка воспринимается с большим трудом, чем хоровая музыка. Хореография воспринимается легче, чем любая музыка сама по себе. Вообще любой синтетический вид искусства воспринимается легче, чем отдельно каждая из компонент, составляющих этот синтетический вид искусства. Иногда отдельная компонента вообще не может восприниматься без участия других компонент. Так, например, танец не может восприниматься без какого-либо музыкального сопровождения (инструментального или голосового). Скульптура воспринимается легче, чем живопись, а архитектура воспринимается легче, чем живопись и архитектура. Живая речь воспринимается легче всего, тогда как инструментальная музыка, сочиненная композитором, наиболее трудна для восприятия. Поэтому в музыкальном искусстве встречаются как наименее доступные инструментальные жанры, так и наиболее открытые для зрителя жанры-спектакли (оперы или оратории).
Около 1700 года немецкий ученый, композитор и музыкант Андреас Веркмейстер (1645 — 1706,) разработал логарифмически равномерную двенадцатитоновую музыкальную шкалу и изготовил фортепьяно, настроенное в соответствии с этой шкалой. Иоганн Себастьян Бах (1685 - 1750) полностью доказал жизнеспособность новой системы тем, что сочинил двухтомник музыкальных произведений под общим названием «Хорошо темперированный клавир» (1722 - 1744). Каждый из томов содержал по 24 пьесы (прелюдии и фуги): по одной на каждую из 12 мажорных и 12 минорных тональностей. Сочинения Баха составили основу для всего последующего развития музыки, поэтому все композиторы, начиная с Баха, создавали свою музыку основываясь на этой системе. Строго говоря, используемая музыкальная шкала не является вполне равномерной. Эти неравномерности, не воспринимаемые на слух обычным слушателем, вполне ощутимы
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для развитого слуха композиторов и музыкантов. Вероятно, поэтому для человека с развитым слухом каждая (мажорная или минорная) тональность имеет разную окраску. В частности, считают, что до мажор характерен для светлого, спокойного настроения (соната Бетховена «Аврора»), фа диез мажор - для радостного возвышенного настроения («Весной» Грига), ми бимоль минор - для глубоко трагического состояния (романс Полины из «Пиковой дамы» Чайковского).
В немецком музыкальном искусстве эпохи Барокко кроме Баха следует указать Генделя (1685 - 1759). Между двумя этими композиторами существует вполне заметная разница. Бах был сочинителем разнообразной музыки, которая включала в себя произведения как духовной, так и светской музыки. Всего им было написано свыше 1000 музыкальных произведений среди которых, однако, нет ни одной оперы. Значительная часть произведений Баха была предназначена для исполнения в церкви, где её слушателями были простые люди. В то же время сочиненная им инструментальная музыка, как правило, предназначена для прослушивания в узком кругу людей, разбирающихся в тонкостях музыкального творчества, и, скорее всего, не была рассчитана на коммерческий успех. Таким образом, среди слушателей произведений Баха мы сравнительно редко увидим представителей высших слоев общества, которые, слушали оперы и оратории и были готовы платить значительные суммы за вход в театр или концертный зал.
В то время оратории представляли собой музыкальную драму на духовный сюжет. Произведение исполнялось в костюмах при наличии декораций. Старинная оратория делилась на две части, в отличие от оперы, делившейся на три акта. Хоровая часть в оратории имела большое значение, хотя допускалось и пение соло. Оратории давали именно в те дни, когда оперные представления по религиозным соображениям были запрещены. Оратория получила дальнейшее развитие при Генделе, типичном представителем стиля барокко в музыке, который был как сочинителем опер, так и, начиная с 1740-х годов, сочинителем ораторий. К авторам ораторий относились Граун (1704 - 1759), Карл Филипп Эммануил Бах (сын Иоганна Себастьяна Баха, 1714 - 1788), Моцарт, Гайдн, Бетховен.
В последние годы жизни и после смерти Баха его известность как композитора стала уменьшаться. Его стиль считали старомодным по
151
сравнению с классическим Барокко и расцветающим классицизмом. Баха больше знали и помнили как исполнителя, педагога и отца Бахов-младших, в первую очередь Карла Филиппа Эммануила, музыка которого была более известна, чем музыка Иоганна Себастьяна. Однако многие крупные композиторы, такие как Моцарт и Бетховен (относящиеся вместе с Гайдном к классической венской школе), знали и любили творчество Иоганна Себастьяна Баха. Последнее объясняется глубиной реалистического искусства Баха, которое нашло своё продолжение в дальнейшей эволюции музыкального искусства.
С появлением оперы непосредственно связано возникновение симфонии. В частности, прототипом симфонии может считаться итальянская увертюра, сложившаяся при Скарлатти в конце 17 века. Эта форма уже тогда называлась симфонией и состояла из allegro, andante и allegro, слитых в одно целое. В классической симфонии только первая и последняя части имеют одинаковые тональности, а средние пишутся в тональностях, родственных с главной, которой и определяется тональность всей симфонии. Создателем классической формы симфонии и оркестрового колорита, определяемого сочетанием звучания различных инструментов и инструментальных групп, считают Гайдна (1732 - 1809). Значительный вклад в развитие симфонии внесли Моцарт (1756 - 1791) и Бетховен (1770 - 1827). В смысле развития как симфонической формы, так и оркестровки Бетховен может быть назван крупнейшим композитором- симфонистом классического периода. Если сама по себе симфония возникла из оперной увертюры, то, развиваясь и совершенствуясь как музыкальная форма, на определенном этапе (в творчестве Чайковского) она начинает подчинять своему влиянию, пронизывать симфонизмом содержание самой оперы и балета, а также оказывать влияние на формирование других музыкальных форм.
Чайковский, в частности, развил бетховенский симфонизм, особо подчеркивая в своих произведениях конфликтность и философско- драматическое содержание. Трагедийная линия достигает у Чайковского кульминации в 6-й симфонии. Те же принципы использованы в таких программных произведениях как увертюра- фантазия «Ромео и Джульетта», «Франческа да Римини» и др. Симфонизмом проникнуты сочинения и в других инструментальных жанрах: 1-й концерт для фортепиано с оркестром (1875), концерт для
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скрипки с оркестром (1878), 3-й струнный квартет (1876), фортепианное трио «Памяти великого художника», посвящённое Н. Г. Рубинштейну (1882), Большая соната для фортепиано(1878), а также многие романсы («День ли царит», «Благословляю вас, леса», «Я ли в поле да не травушка была» и др.) и произведения для музыкального театра. В опере «Евгений Онегин» (1878) сложился гибкий ариозно-речитативный стиль, возникло единство и взаимодействие вокального и симфонического начал. «Пиковая дама» (1890) — пример оперы-симфонии, где на оперные формы накладываются закономерности симфонии. Чайковский также является преобразователем в области балетной музыки. Он создал насыщенные симфоническим развитием балеты «Лебединое озеро» (1876), «Спящая красавица» (1889), «Щелкунчик» (1892).
Обращает на себя внимание тот факт, что многие выдающиеся деятели искусства имели нетрадиционную сексуальную ориентацию. В частности к гомосексуалистам на основании объективных свидетельств [36] относят Сократа (469 - 399 до н.э.), Леонардо да Виничи, Микельанджело, Генделя, Шуберта (1797 - 1828) и Чайковского. С нашей точки зрения в данном случае гениальность не связана с гомосексуализмом, поскольку известны многочисленные примеры гениальности (в искусстве), когда гении имели традиционную ориентацию. Можно полагать, что гомосексуальная ориентация является лишь некоторым сопутствующим фактором, приводящим деятеля искусства в число гениев. Вероятно, нетрадиционная сексуальная ориентация является причиной переживания человеком собственной физической и социальной недостаточности, которые в свою очередь стимулируют желание достичь известности и признания, компенсирующих подобный недостаток. Известно, что «голубые» организуют целые шествия и парады, призванные, якобы, защитить их ограниченные права. На самом деле подобные выступления, вероятно, являются лишь прямыми публичными заявками на свою исключительность, которые должны скомпенсировать внутреннюю неудовлетворенность нетрадиционной ориентацией. Аналогичный комплекс неполноценности возникает и у низкорослых людей, которые часто «компенсируют» этот недостаток тем, что оказываются в числе руководителей и вождей (например, Ленин и Сталин).
В целом следует признать, что наследственные черты и предрасположенности - способности - человека обуславливают
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рождение одаренных или гениальных людей, которые, однако, с младенческого возраста никак не проявляют своей избранности. Эта избранность проявляется только после того, как человек под воздействием социальных условий начинает проявлять творческие способности и при определённом стечении обстоятельств получает признание сначала среди близкого окружения, а потом, расширяя это признание на все более широкие общественные слои, получает статус выдающегося деятеля искусства. Вместе с тем совершенно очевидно, что каждой заметной ступени в развитии искусства, начиная от его зарождения, предшествуют менее заметные достижения, которые сохраняют своё значение для творческих людей, которые способны сделать некоторый дополнительный вклад в уже достигнутое. Так постепенно шаг за шагом рождается искусство и человек, который добивается в своем умении и мастерстве наивысших высот и который ассоциируется в сознании многих людей как гениальная личность. Таким образом, рождение выдающихся произведений в искусстве есть естественный процесс эволюционирования и развития самого этого вида искусства, в котором постепенно совершенствуются методы художественного отображения и глубже раскрывается передаваемое содержание.
Все другие черты характера выдающихся людей могут только способствовать (или препятствовать) выполнению их социальной миссии. В частности, некоторые врожденные недостатки характера или психики выдающихся людей, которые ограничивают их общественное признание, могут явиться дополнительным стимулом для проявления их творческой активности, которая должна скомпенсировать эти врожденные недостатки. Поэтому работа Ломброзо «Гениальность и помешательство»[37] не является отображением истинных причин проявления гениальности. Аналогично национальность и национальные особенности искусства различных деятелей искусства являются лишь частными факторами, которые представляют собой конкретизацию воплощения общих закономерностей развития искусства. Заранее никто не в состоянии предопределить, будут ли среди гениев в том или ином виде искусства представители той или иной расы, которые на протяжении своей биографии, возможно, подвергнуться лечению от той или иной психической болезни или от какого-нибудь серьёзного недуга.
Рассматривая далее эволюцию Барокко в разных странах, можно установить влияние социальных условий на характер эволюции
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искусства. В частности, показательным примером отражения социальных условий на появление и эволюцию барокко является нидерландская живопись 17 в. После того как в начале 17- го столетия ожесточенная, продолжительная борьба нидерландцев за свою политическую и религиозную свободу завершилась распадением их страны на две части, из которых одна, северная, превратилась в протестантскую республику, а другая, южная, осталась католической и во власти испанских королей, нидерландская живопись также разделилась на две ветви. К Фламандской школе историки относят вторую из этих ветвей. При этом брабантских и фландрских художников предшествовавшей эпохи и живописцев того же времени северной части историки относят к одной общей для тех и других нидерландской школе. Южные нидерландские провинции не добились полной независимости. Однако они получили некоторую автономию после преобразования их в 1598 г. в самостоятельную область под управлением дочери Филиппа II, инфанты Изабеллы, и ее мужа, кардинала-инфанта Альбрехта. В живописи господствующим было направление, находящееся под итальянским влиянием. Его представители ездили в Италию и многое заимствовали из произведений Рафаэля, Микеланджело и других выдающимися итальянских мастеров. Однако подражая им, нидерландские художники усваивали главным образом технические приёмы их творчества, не обладая способностью проникнуть в его содержание. Холодный эклектизм и механическое воспроизведение итальянских образов с добавлением национальных черт реализма отличали большинство живописцев Фламандской школы в эпоху отделения ее от голландской. Казалось, не было факторов, которые могли бы обусловить переход к более высоким ступеням искусства. Более того, даже те национальные особенности, которые были ей присущи, находились под угрозой исчезновения.
В этот момент появляется художник, представитель и один из основоположников нового направления в живописи (барокко), вдохнувший в прозябавшее искусство Фландрии новую жизнь и сделавшийся родоначальником блестящей, оригинальной живописной школы, процветавшей целое столетие. Этот гений был, как известно, Рубенс. Он, подобно большинству своих земляков, посетил Италию и изучал там произведения ее великих художников. Однако заимствованное от них он дополнил непосредственно
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воспринятым им самим в природе и создал оригинальный стиль, отличающийся свободой композиции, широкой техникой и особым насыщенным колоритом, проникнутый жизнерадостностью и вместе с тем вполне национальный. Рубенс своим творчеством дал сильный толчок Фламандской живописи, возбудил уважение и интерес к ней в местном обществе и в других странах. Этому направлению стали следовать многие художники. При этом высокому подъему Фламандской живописи способствовало утверждающееся благосостояние страны, которое было следствием рационального управления, направленного на развитие промышленности и торговли.
Главным художественным центром был Антверпен, но и в других городах нынешней Бельгии, существовали корпорации живописцев, удовлетворявших запросам на иконы, картины для дворцов и домов обеспеченных людей, на портреты общественных деятелей и богатых граждан. Все отрасли живописи развивались в национальном духе в сторону повышения мастерства и разнообразия тематики. Вместе с развитием живописных жанров происходило расслаивание искусства по запросам с учетом сословной структуры монархического государства. Художников, посвящавших себя определенны жанрам, можно было разделить на две категории: одни посвящали своё творчество воспроизведению простонародных типов и быта, другие черпали сюжеты из жизни привилегированного общества. И те, и другие писали картины небольшой величины, походя в этом отношении, равно как в отношении тонкости исполнения, на жанристов Г олландии. К первой категории, помимо семейства Тенирсов, из членов которого наиболее знаменит Давид Тенирс Младший, принадлежат Адриан Броувер (ок. 1606 - 1638), его друг Иост Ван Красбек (ок. 1606 -- ок. 1655), Гиллис Ван Тильборх(1625? -- 1678?), Давид Рейкарт (1612 -- 1661) и мн. др. Из художников второй категории, или, как их называют, "салонных жанристов", можно выделить таких, как Иерониму с Янссенс (1624-- 1693), Гонзалес Коквес (1618- 1684), Карель-Эммануэль Бизет (1633- 1682) и Николас Ван Эйк (1617- 1679).
Цветущее состояние Испанских Нидерландов было непродолжительно. После эпохи относительного расцвета в 17 столеии они пережили вместе со своей метрополией все этапы её быстрого упадка. Когда в 1714 г. Растадтский мир подтвердил их принадлежность Австрии, они представляли собой провинцию,
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истощенную предшествовавшими войнами, с ослабленной торговлей, обедневшими городами и заснувшим национальным самосознанием населения. Положение страны не могло не отразиться на ее искусстве. Фламандские живописцы 18-го века все более удалялись от направления своих славных предшественников, отдавая предпочтение манерности и вычурности в расчете производить впечатление не внутренним содержанием произведений, а главным образом развитой техникой. Застой наступил во всех отраслях живописи. Установилось вялое и формальное подражание знаменитейшим мастерам предшествовавшей эпохи или корифеям иностранных школ.
Совершенно иные условия сложились в протестантской Голландии. Отличительной чертой развития голландского искусства было преобладание среди всех его видов живописи. Живопись могла оказаться преобладающим видом искусства вследствие, с одной стороны, менее жестких требований со стороны церкви, а с другой стороны, вследствие относительно значительно меньшей стоимости картин по отношению к скульптурам (или зданиям). Картины украшали дома не только представителей правящей верхушки общества, но и небогатых бюргеров, ремесленников, крестьян; они продавались на аукционах и ярмарках. Иногда художники использовали их как средство уплаты по счетам. Профессия художника не являлась редкой, живописцев было много, и они конкурировали между собой. Бурное развитие голландской живописи в 17 веке объяснялось не только спросом на картины как на произведения искусства. Картины использовались как средство вложения капитала, как товар, средство наживы или источник спекуляции. Избавившись от непосредственного заказчика — католической церкви или влиятельного мецената-феодала, — художник всецело оказывался в зависимости от запросов рынка. Вкусы буржуазного общества предопределяли пути развития голландского искусства, и художники, выступавшие наперекор им, отстаивавшие свою самостоятельность в вопросах творчества, оказывались в нужде и одиночестве. Причем это были, как правило, самые талантливые мастера. Достаточно назвать имена Хальса (ок.1580 - 1666), Рембрандта (1606 - 1669) и Вермеера (1632 - 1675).
Обширный круг голландских живописцев 17 в. получил традиционное название «малые голландцы» («голландский стиль», «голландское барокко»), которое возникло в связи с небольшим
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размером создаваемых ими картин. Для живописи малых голландцев характерны тонкость письма, выразительность деталей, красота световых и колористических нюансов, общее ощущение уюта, близости и единения персонажей в пейзажной или интерьерной среде. Картины «малых голландцев» предназначались не для дворцов или храмов, а для скромного интерьера обычного жилого дома. Их покупали горожане, ремесленники и даже крестьяне. Они висели буквально в каждом доме. Такого еще не бывало в истории искусства. Художественная жизнь «золотого века» голландской живописи, каким по праву считается 17 столетие, отличалась огромной продуктивностью. В маленькой Голландии насчитывалось более двух тысяч живописцев, а вместе с южными Нидерландами — более трех тысяч.
Художники писали картины целыми партиями, деля с торговцами доходы, и часто налаживали настоящий конвейер по их производству. В среднем голландский живописец, специализирующийся в «малом жанре» пейзажа, натюрморта, исполнял от двух до пяти картин в неделю. В подавляющем большинстве случаев индивидуальные различия стиля и манеры живописцев были не столь существенны и на первый план выступал жанр, сюжет и отработанная совместно стилистика школы.
Ни в одной другой национальной школе, кроме голландской, так далеко не заходила специализация живописцев внутри каждого жанра. Арт фан дер Нер писал только вечерние и ночные пейзажи, Хендрик Аверкамп — зимние, Эгберт фан дер Пул — «ночные пожары». Корабли на рейде писали Я. Порселлис и С. де Флигер, виды равнин — Ф. Конинк, интерьеры церквей — П. Я. Санредам, А. де Лорм, натюрморты-завтраки П. Клас и В. К. Хеда, цветы - К. де Хем. Мастерами бытовых сцен в интерьерах были П. де Хох, Ф. Мирис, Г. Метсю, Г. Терборх. Обычной практикой была совместная работа различных художников над одной картиной (один писал небо, другой — зелень, третий — фигуры), а также изменение подписей художников с целью более выгодной продажи. Практиковались бесчисленные повторения, тиражирование и варьирование наиболее удачных с коммерческой точки зрения картин, дописывания, подновления и переделки старых. Однако несмотря на свои малые размеры и специализацию живописцев, картины «малых голландцев» — подлинные образцы мировой живописи. Они отличаются отточенностью формы, ясностью композиции, цветовых
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решений и высокой техникой. Черные лакированные рамы придавали им еще большую привлекательность.
Становление реалистической голландской живописи проходило в борьбе с итальянским влиянием и маньеризмом. На раннем этапе становления голландской живописи, охватывающем 1609—1640 годы, реалистические тенденции ярче проявлялись в портрете и бытовом жанре.
Изменения, наметившиеся в голландском искусстве второй половины 17 в., приводят к его полному преображению на рубеже 17— 18 столетий. К этому времени Голландия почти полностью утратила положение господствующей торговой нации, обеспечивавшее ей экономическое и политическое могущество и культурный расцвет. Всю вторую половину 17 века она ведет изнурительные войны с Англией и Францией за торговое преобладание на море. В результате этих войн Голландия, с ее недостаточно развитой промышленностью, уступила первенство более развитой в этом отношении Англии. По Марксу «история упадка Голландии как господствующей торговой нации есть история подчинения торгового капитала промышленному капиталу», Однако богатства, накопленные Голландией ещё со времен Великих географических открытий, позволили ей запять место банкира Европы. В 1795 г. Республика Соединенных провинций была оккупирована армией Наполеона и получила название Батавской республики. От французов страна была освобождена в 1813 г. при активном участии русских войск. После поражения Франции решением Венского конгресса в 1814 г. к Голландии была присоединена Бельгия и создано единое Нидерландское Королевство. Однако в результате национально-освободительного движения, Бельгия вновь и окончательно, отделилась от Голландии и с 1830 г. стала самостоятельным государством.
На этапе спада реалистического голландского искусства начинают преобладать общие европейские тенденции того времени, направленные в сторону рококо. Жанровые сцены из частной жизни зажиточного бюргера, сменившие в свое время демократическую тематику, уступают теперь место галантным сценам из жизни аристократов, а затем — пастушеским идиллиям и пикантным приключениям мифологических и ветхозаветных героев. Таким образом, искусство Голландии оказывается в орбите искусства европейских государств, с которыми Голландия была связана
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экономическими и культурными связями. Вклад голландских живописцев в искусство 18 в. не идет ни в какое сравнение с тем, что было сделано ими столетием раньше. В то же время общая картина западноевропейского рококо была бы далеко не полной, если бы отсутствовал его голландский бюргерский вариант. В 18 в. голландская живопись, обладая прочными национальными традициями, еще сохраняла свой собственный характер. Начиная же с 19-го столетия ее мастера работают в русле общеевропейских течений, зарождающихся в Париже. В то же время «золотой век» голландской живописи, который дал человечеству плеяду выдающихся мастеров во главе с гениальными Халсом, Рембрандтом, Вермеером, включая пейзажиста Рёйсдала (1628/1629
· 1682), навсегда вошёл в мировую историю искусства.
Классицизм, как стиль искусства, зародился в Риме в начале 17 века и существовал параллельно с барокко как его художественная оппозиция. Классицизм в общем завершился с началом в Европе романтизма. Его последним крупным художником был Энгр (1780 - 1867). В отношении классицизма можно с полным правом считать, что это направление в идейном отношении было прямым порождением научных достижений своего времени. Семнадцатый век выделяется на историческом ландшафте своими достижениями в области точных наук: достижениями в области механики и математики. Достаточно вспомнить, что в 17 веке были опубликованы декартовы (1596 - 1650) «Рассуждения о методе» (1637), «Математические начала натуральной философии» (1684— 1686) Ньютона (1642 - 1727), которые представляли собой основу классической механики. Не менее значительными по своим результатам и известности были математические работы и работы по логике Лейбница (1646 - 1716).
В основе классицизма лежат идеи рационализма, который в определённом смысле был господствующим направлением в идеологии и сознании образованных людей того времени. Художественное произведение, с точки зрения представлений классицизма, должно строиться на основании строгих канонов, тем самым обнаруживая логическую завершенность самого мироздания, включая общественное устройство. Интерес для классицизма представляет только вечное, неизменное — в каждом явлении он стремится распознать только существенные, типологические черты,
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отбрасывая случайные индивидуальные признаки. Эстетика классицизма придаёт огромное значение общественновоспитательной функции искусства. Многие правила и каноны классицизм берет из античного искусства (Аристотель, Гораций).
Классицизм устанавливает строгую иерархию жанров, которые делятся на высокие — ода, трагедия, эпопея — и низкие — комедия, сатира, басня. Каждый жанр имеет строго определённые признаки, смешивание которых не допускается. Французский классицизм, сформировавшийся в 17 веке, освобождал человека от религиозно-церковного влияния, утверждая личность как высшую ценность бытия. В начале 17 века для знакомства с наследием античности и Возрождения в Рим стекаются молодые иностранцы. Наиболее видное место среди них занял француз Никола Пуссен (1594 - 1665). Пуссен в своих произведениях (в основном) на темы античной древности и мифологии представил непревзойдённые образцы геометрически точной композиции и продуманного соотношения цветовых групп. Пуссена увлекала героика Древнего Рима, идеал всепобеждающего чувства долга. Другой французский художник, Клод Лоррен (1600 - 1682), в своих пейзажах окрестностей «вечного города» упорядочивал картины природы путём гармонизации их светом заходящего солнца и введением своеобразных архитектурных кулис. Главная тема Лорена
· свет во всех тончайших своих изменениях.
Художники классицизма признавали высшим образцом античное искусство и, опираясь на традиции искусства Высокого Возрождения, стремились к изображению мира, основанного на вечных и незыблемых законах разума. Классицизму 17 века свойствен несколько абстрактный, рассудочный характер художественных идеалов, стремление идеализировать природу и человека, нормативность эстетики, строгая уравновешенность, четкость, пластичность художественных форм. Пуссен и Лоррен создали основные «схемы» живописи классицизма (кулисное построение пространства, система трех планов, смена цветовых планов в картине: теплые коричневые тона первого плана, зеленые среднего и голубые, синие третьего, дальнего плана). Главную задачу художника Пуссен и Лоррен видели в поиске и отборе им из мира природы идеальных форм. Сама идеальная природа понималась как архитектура, скульптура, живописное полотно, в котором все подчиняется закону его творца. Личный талант этих двух мастеров
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был много шире законов и ограничений самого стиля, но выразил главные его черты: упорядоченность и логичность всех живописных построений, их разумную организацию, обращение к вневременным, внеэмоциональным темам природы, человеческой истории и жизни.
Завершающий эпоху классицизма Энгр вошёл в историю французской живописи прежде всего как великолепный портретист, портреты Наполеона - первого консула (1803-04) и императора (1806). Энгр первым из художников свёл проблему искусства к своеобразию художественного видения. Вот почему, несмотря на классическую направленность, его живопись привлекла к себе пристальный интерес импрессионистов (Дега, Ренуара), Сезанна, постимпрессионистов (в особенности, Сёра), Пикассо.
В целом семнадцатый век в стилевом отношении характеризуется сочетанием барочного и классицистического направлений. Согласно общепринятой точке зрения классицизм с его культом разумной простоты и гармоничности в хронологическом чередовании должен был следовать после барокко, оспаривая его декоративность и вычурность. При этом, однако, необходимо учитывать, что барокко был архитектурным и скульптурным языком церкви, а классицизм — светской власти. Классицизм стал стилистическим языком концепции "просвещённого абсолютизма", а Барокко сыграло свою роль в реабилитации и укреплении религиозности и веры. Наряду с барокко и классицизмом в изобразительном искусстве присутствует и свободное от стилевых элементов реалистическое направление, проявления которого разнообразны в различных национальных школах и у отдельных мастеров.
Семнадцатый век стал веком революции и в сценических скусствах, в первую очередь, драматического театра. Драматургия Ф. Лопе де Вега, П. Корнеля, П. Кальдерона и, наконец, Мольера, придала театру статус «высокого искусства» и тот облик, который он сохраняет и по сей день.
При блестящем дворе Людовика XIV (правил в 1643-1715) процветали все виды искусства, в которых безраздельно господствовал классицизм с его установкой на упорядоченность. В этот период Франция становится признанной законодательницей общеевропейских мод. Людовик заботился о возвеличивании своей
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власти, о создании вокруг королевской особы ореола божественности. Вполне понятно, что абсолютная власть монарха не могла терпеть рядом с собой никакой другой власти, включая власть служителей культа. Практиковалось принудительное присутствие аристократии при дворе, что было дополнительной мерой предосторожности со стороны Людовика XIV, обеспечивавшего себе, таким образом, полный контроль над деятельностью аристократии. Только при дворе было возможно получить чины или посты, а кто уезжал, терял свои привилегии.
Таким образом, классицизм знаменует собой стадию в эволюции социальных структур, когда происходит полная монополизация структуры. Не имеет значения, сосредотачивается ли власть в руках наследственного монарха, или она оказывается в руках диктатора, пришедшего к власти из-за случайного стечения обстоятельств. Классицизм в искусстве впоследствии будет еще неоднократно повторяться либо в виде ампира при императоре Наполеоне, либо в виде тоталитарного искусства в эпоху Сталина и во времена третьего рейха.
При Людовике XIV усилилась регламентация художественной жизни: в дополнение к основанной Ришелье Французской академии «сорока бессмертных» были созданы: Королевская академия живописи и скульптуры (1648), Королевская академия архитектуры (1671), Королевская музыкальная академия (1669). Королевские дворцы и резиденции подверглись дальнейшим усовершенствованиям согласно новым требованиям времени. В архитектуре возникло особое направление - «стиль Людовика XIV», для реализации которого были призваны наиболее талантливые художники и архитекторы. Дворцы окружались регулярными парками (Во-ле-Виконт и особенно грандиозный ансамбль Версаля).
Во-ле-Виконт представляет собой классическую усадьбу-дворец, расположенный в 55 км к юго-востоку от Парижа, который был построен в 1658—1661 годах для Николя Фуке, суперинтенданта финансов при Людовике XIV. Достигнув должности главного финансиста Франции, Фуке затеял постройку лучшего по тем временам частного дворца Франции, пригласив в качестве
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архитектора Луи Лево (1612 - 1670). Лево — французский архитектор, один из основоположников французского классицизма, с 1653 по 1670 год являлся первым королевским архитектором. Над крупнейшими заказами архитектор работал обычно вместе с ландшафтоустроителем Ленотром (1613 - 1700) и художником по интерьеру Лебреном (1619 - 1690). Сотрудничество трёх мастеров позволило создать памятник, ставший первым образцом стиля Людовика XIV, который опирался на единство архитектуры, внутреннего убранства и парковых ландшафтов.
Версаль (расположенный в 17 км к юго-западу от Парижа) сооружался под руководством Людовика XIV с 1661 года и стал своеобразным памятником эпохи, художественно-архитектурным выражением идеи абсолютизма. Ведущие архитекторы — Луи Лево и Жюль Ардуэн-Мансар, создатель парка — Андре Ленотр. Ансамбль Версаля, крупнейший в Европе, отличается уникальной целостностью замысла и гармонией архитектурных форм и преобразованного ландшафта.
В центральном корпусе дворца размещены отделанные с пышным великолепием залы для торжественных приемов и балов — выстроенная Мансаром Зеркальная галерея, фланкируемая залом Войны и залом Мира. Цепь парадных помещений, следующих по прямой оси, подчеркнутой осевым же расположением дверей, вела к спальне короля. Единое сквозное движение создавалось анфиладой. Это движение особенно выражено в Зеркальной галерее, поражающей своей протяженностью (длина 73 м). Оно усилено ритмическим членением стен, рядами оконных арочных проемов, пилонов, пилястр, зеркал, а также крупными панно плафонных росписей, которые исполнили Шарль Лебрен и художники его мастерской. Эти росписи своими помпезными аллегорическими образами служили возвеличению деяний французского короля- солнце Людовика XIV.
В создании эффекта парадности и великолепия интерьеров Версаля огромная роль принадлежала декоративному искусству, достигшему в 17 веке блестящего расцвета. Его мастеров характеризовали высокая техника исполнения, понимание
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материала, изящество вкуса. Создателем парадной мебели был столяр Андре Шарль Буль (1642—1732). Он довел до совершенства технику интарсии (мозаики) и инкрустации, применяя различные породы дерева, пластинки панциря черепахи, бронзу, перламутр, слоновую кость. В декорации стен наряду со скульптурой, декоративной бронзой применялись шпалеры, вытканные на Королевской гобеленовой мануфактуре.
Из высоких окон сводчатой Зеркальной галереи открывалась перспектива Версальского парка с его веерообразной осевой композицией и все более ширящимся пространством. Отсюда спускаются террасы и уходят в даль парка аллеи, завершающиеся зеркалом Большого канала. Строгая красота ансамбля раскрывается в ясной архитектонике геометрического плана зеленой архитектуры, в просторах и гармонии широко обозримых пространств. Доминирующие прямые линии, гладкие плоскости и геометрические формы партера, водоемов, подстриженных деревьев, клумб объединяли парковый ансамбль. В Версале повсюду проявляется стремление человека подчинить природу разуму и воле. Это вершина в развитии французского, так называемого регулярного парка. В оформлении дворцово-паркового ансамбля большую роль играли статуи, скульптурные группы, рельефы, гермы (фигурные столбы), фонтанные композиции. Это изображения божеств лесов, рек Франции, полей, аллегории времен года, гротескные образы. Скульптура напоминала и о триумфе Франции над Испанией, прославляла доблести короля. Расположение статуй и групп подчинялось пространственному ритму ансамбля. Обширная территория парка включала множество бассейнов, каналов. В то время как фонтаны извергали могучие каскады воды, в водных партерах вода ложилась ровными плоскостями, образуя зеркальные поверхности. Стремление к пышности сочеталось в Версале с чувством меры, началом порядка.
С конца XVII века Версаль служил образцом для парадных загородных резиденций европейских монархов и аристократии, однако прямых подражаний ему не имеется.
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Архитекторы Андре Ленотр и Шарль Лебрен обновили и расширили дворец в стиле классицизма. Весь фасад дворца со стороны сада занимает большая галерея (Зеркальная галерея, Галерея Людовика XIV), которая своими картинами, зеркалами и колоннами производит запоминающееся впечатление. Кроме неё заслуживают упоминания также Галерея битв, дворцовая капелла и дворцовый театр. По современным оценкам и сохранившимся документам расходы на создание Версаля могли составить 259,56 миллиардов евро. Почти половина этой суммы израсходована на создание внутренней отделки. Расходы должны были распределиться на 50 лет, в течение которых шло строительство Версальского дворца, завершённого в 1710 году. В Париже завершилось начатое ранее сооружение геометрически правильных единых по стилю площадей Конкорд (1685-86) и Вандом, (1685-1701), архитектором которых был Ардуэн-Мансар (1606 -1708)).
Идея триумфа централизованного государства находит выражение в монументальных образах архитектуры, которая впервые в невиданном масштабе решает проблему архитектурного ансамбля. На смену стихийно возникшему средневековому городу, дворцу ренессанса, изолированной дворянской усадьбе первой половины 17 века приходит новый тип дворца и регулярного централизованного города. Новые художественные особенности французской архитектуры проявляются в применении ордерной системы ангичности, в целостном построении объемов и композиций зданий, в утверждении строгой закономерности, порядка и симметрии, сочетающихся с тягой к огромным пространственным решениям, включающим парадные парковые ансамбли. Версаль — главная резиденция короля, он прославлял безграничную мощь французского абсолютизма. Но содержание его идейного и художественного замысла не исчерпывалось этим. Тщательно продуманный, рациональный в каждой части ансамбль заключал в себе идею образа государства и общества, основанных на законах разума и гармонии. Версаль — это ансамбль, не имеющий себе равного в мире, «некий исполинский храм под открытым небом», это
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«поэма влюбленного в природу человечества, властвующего над этой самой природой» (А. Бенуа).
Таким образом, можно с достаточной уверенностью полагать, что архитектурные достижения эпохи Людовика XIV является тем наивысшим достижением в архитектуре, которые не были превозойдены на протяжении всей последующей истории, несмотря на широчайшие индустриальные возможности последующих веков.
Наряду с сооружением Версаля уделялось внимание перестройке старых городов, и прежде всего Парижа. В создании общественного центра Парижа большую роль сыграл так называемый Дом инвалидов с собором и обширной площадью. Возведенный Ардуэном-Мансаром в подражание собору святого Петра в Риме, собор Дома инвалидов с его величественным куполом легче и строже в своих пропорциях.
Большой стиль эпохи ярко представлен в восточном фасаде Лувра (1667—1678), который выстроил Клод Перро (1613—1688) в дополнение к основным частям здания, возведенным в 16 веке архитекторами Леско и Лемерсье. Украшенный колоннадой коринфского ордера, он растянут на 173 м и рассчитан на восприятие с расстояния. По вертикали фасад Лувра делится на три части: цокольный этаж, колоннаду и антаблемент. Колоннада охватывает по высоте два этажа здания (большой ордер). Выступающие в середине и по углам фасада ризалиты в виде трех классических портиков своими пропорциями оттеняют внушительность размещенных между ними колоннад. Впечатление мощи усиливается укрупненными масштабами. С этой же целью колоннады сдвоены, их учащенное ритмическое расположение способствует ощущению тяжести антаблемента. Колоннада Лувра воспринимается как выражение незыблемого закона и порядка. Постановка ордера на высоком цокольном этаже отгораживает здание от площади и вносит отпечаток холодного величия. Произведение зрелого французского классицизма, Лувр послужил образцом для многих резиденций правителей и государственных учреждений Европы.
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Глава 4. Модернизм
С модернизма начинается в искусстве период, который по своему идейному содержанию связан с поиском новых социальных проблем и методов их отображения. На первом этапе должно было сформироваться не направленное в сторону социальных проблем искусство, предметом которого являлись обычные заботы обычных людей: их мироощущение, их настроение, их восприятие окружающей природы, их восприятие женской (мужской) привлекательности, их переживания, возникающие в процессе взаимного общения. Во всяком случае это искусство зарождалось в то время, когда в общественном сознании был накоплен значительный опыт в поисках попыток найти оптимальное решение социальных проблем. Было «экспериментально» в ходе исторической эволюции установлено, что решить проблему гармонизации общественных отношений совсем не просто, и она не поддается простому решению ни научным путем, ни методами, используемыми в какого-либо из искусств. В этот момент весьма кстати оказался импрессионистский поход в искусстве.
Первая важная выставка импрессионистов проходила в Париже с 15 апреля по 15 мая 1874 года в мастерской фотографа Надара. Там было представлено 30 художников, всего — 165 работ. Холст Моне — «Впечатление. Восходящее солнце» (Impression, soleil levant), ныне в Музее Мармоттан, Париж, написанный в 1872 году, дал рождение термину «импрессионизм»: малоизвестный журналист Луи Леруа в журнале «Шаривари» для выражения своего пренебрежения обозвал группу «импрессионистами». Впоследствии этот термин потерял свой первоначальный отрицательный смысл, прижился и вошёл в активное употребление.
Как и всякое другое сколько-нибудь значительное направление в искусстве импрессионизм потребовал прежде всего заметных усилий и проявления таланта на то, чтобы осознать, выразить и сформулировать само содержание этого нового направления. С другой стороны потребовалось проведение значительных поисков и апробирование различных методов, позволяющих реализовать необходимую форму для того содержания, которое начинало проявляться в зарождающемся художественном направлении. Со стороны содержания прежде всего следует обратить внимание на художников барбизонской школы. Имя школа получила по названию
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деревни Барбизон в лесу Фонтенбло, где длительное время жили Руссо, Милле и другие художники.
Основателем и вдохновителем школы был Пьер-Этьен-Теодор Руссо (1812—1867). Впервые в лес Фонтенбло для писания этюдов он приехал в 1828—1829 годах. Затем два года Руссо провел в Нормандии, где писал свои первые картины («Рынок в Нормандии», Эрмитаж). После этого он пять лет путешествовал по Франции, был и в Барбизоне и в Вандее («Каштановая аллея», 1837—1842, Лувр). Руссо порой заезжал в отдаленные места, мало привлекавшие других художников («Болото в Ландах» 1853, Лувр). Накануне революции 1848 года после неудачной попытки женитьбы на племяннице Жорж Санд Руссо по совету своего друга критика Торе поселился вместе с ним в Барбизоне в крестьянском доме. Там он создал свои известные шедевры, и там постепенно сложился круг его единомышленников и друзей. Всемирная выставка 1855 года приносит ему успех и золотую медаль. В Салоне 1866 года он был членом жюри, а на Всемирной выставке 1867 года он стал уже председателем жюри. Однако в 1863 году он заболел воспалением легких, а в 1867 умер в Барбизоне.
Наиболее близким по творческим установкам к Руссо был Жюль Дюпре (1811—1889). На его творчество повлияла поездка в Англию и знакомство с пейзажами Констебля (1776 - 1837), а также дружба с художником-пейзажистом Каба (1812 - 1893). В данном случае необходимо подчеркнуть, что в Англии также имелся запрос общества на произведения искусства, отстраненные от социальных проблем. В частности, к таким произведениям можно было отнести пейзажную живопись.
Уже во время франко-прусской войны (1870—1871) будущие импрессионисты Клод Моне (1840 - 1926), Сислей (1839 - 1899) и Писсарро (1830 - 1903) отправились в Лондон с целью изучения работ английских пейзажистов — Констебла (1776 - 1837), Тёрнера (1775 - 1851) и Бонингтона (1802 - 1828), который, в частности, имел достижениями в области акварельных рисунков. По существу в произведениях этих английских художников уже содержались те мотивы, которые впоследствии нашли законченное отображение в работах импрессионистов. После знакомства с Руссо в творчестве Дюпре усилились реалистические тенденции. Следствием этого явилось то, что его картины перестали принимать в «Салон». Как известно, Парижский салон представлял собой одну из самых
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престижных художественных выставок Франции (официальную регулярную экспозицию парижской Академии изящных искусств).
По указанию Людовика XIV Королевская Академия художеств постановила проводить регулярные выставки произведений своих членов. Первая выставка состоялась 23 апреля 1667 года. С тех пор в течение трёх веков участие в выставке стало неизбежной необходимостью для всех художников, желавших завоевать известность. Первые выставки проходили каждые 2 года в Пале-Рояль и во Дворце Ришелье. В 1725 году выставка впервые была открыта в Квадратном салоне Лувра. Это событие и дало название «Парижский салон» всем последующим художественным выставкам французской Академии. С 1791 года Салон был открыт для работ всех художников, а не только для работ академиков. Отбор произведений осуществлялся специальным жюри, образованным по постановлению правительства. В настоящее время Салон проводится ежегодно в павильоне Эйфель-Бранли.
Дюпре сотрудничал с Руссо вплоть до 1849 года. Они часто работали вместе не только в Барбизоне, но и в различных местах Франции, сохраняя при этом каждый свою творческую индивидуальность. В 40-50-е годы Дюпре создал свои известные картины: «Деревенский пейзаж» (1840-44, Эрмитаж), «Вечер» (1840е, ГМИИ), «Ланды» (1845—1850; Лувр), «Старый дуб» (1845— 1850; Мериленд), «Дубы у пруда» (1850-55, д’Орсе). С 1852 по 1867 годы он не посылал свои картины в Салон. Начиная с 1868 года, Дюпре каждое лето уезжал в Кайё-сюр-Мер и создавал там морские пейзажи («Морской отлив в Нормандии», 1870-е, ГМИИ).
Нарсис Вержиль Диаз де ла Пенья (1807—1876) пришел к реалистическому пейзажу не сразу и тесное знакомство его с Руссо относится ко второй половине его жизни. Начиная с Салона 1844 года, Диаз пользовался большим успехом, но это были, в основном, картины с восточными женщинами, цыганами, мифическими персонажами, нимфами, детьми. После того как он начал работать совместно с Руссо в лесу Фонтенбло, его стиль изменился. Им созданы пейзажи: «Лесная дорога» (1850-е, Эрмитаж), «Пейзаж с сосной» (1864; Эрмитаж), «Дорога через лес» (1865-70, д’Орсэ), «Возвышенность в Жан-де-Пари» (1867, д’Орсэ), «Лес в Фонтенбло» (1867, Бордо), "Опушка леса (1871, д’Орсэ), «Осень в Фонтенбло» (1872, ГМИИ), «Старая мельница около Барбизона» (частная коллекция).
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Жан-Франсуа Милле (1814—1875) в противоположность остальным барбизонцам, вышел из деревенской среды, он был сыном крестьянина. В начале карьеры увлекался Микеланджело и Пуссеном, наряду с пейзажем занимался и другими жанрами. Большое влияние на него оказал Шарль-Эмиль Жак. Первую картину на «крестьянский» сюжет Милле создал в 1848 году. В 1849 он приехал вместе с Жаком в Барбизон, где подружился с Руссо и стал самым постоянным среди художников жителем Барбизона, где и умер. В картинах «Сеятель» (1850, Бостон), «Собирательницы хвороста» (1850-е, ГМИИ), «Собирательницы колосьев» (1857, д’Орсэ) и др. он пишет пейзажи с крестьянами, занятыми трудом. В картинах «Анжелюс» (1857-59, д’Орсэ), «Человек с мотыгой» (1863, частное собрание) основное внимание сосредоточено на людях. Интересны последние картины художника «Уборка гречихи» (1868—1870; Бостон), «Стога: осень» (1874, Метрополитен). Очень необычен и красив пейзаж «Весна» (1868—1873; д’Орсэ).
Шарль-Франсуа Добиньи (1817—1878) начал свое творчество с поездки в Италию. Затем писал сюжетные картины и выставленный в Саноне 1840 года «Св. Иероним» имел успех. В 40-х годах Добиньи иллюстрирует книги различных писателей Франции: Поля де Кока, Бальзака, Виктора Гюго, Эжена Сю. К реалистическому пейзажу пришел в конце 40-х годов, когда подружился с Коро. В отличие от других барбизонцев Добиньи большое внимание уделял свету, в этом он по изобразительной технике оказался ближе к импрессионистам. Им созданы пейзажи «Жатва» (1851, д’Орсэ), «Запруда в долине Оптево» (1855, Руан), «Большая долина Оптево» (1857, д’Орсэ). В конце 50-х годов он осуществляет свою давнюю мечту — построить лодку-мастерскую. Совершив на ней путешествие по рекам Франции, Добиньи создает затем многочисленные офорты и картины: «Берега реки Луэн» (1850-е, Эрмитаж), «Утро» (1858; ГМИИ), «Песчаный берег в Виллервиле» (1859, Марсель), «Деревня на берегу Уазы» (1868; ГМИИ), «Берег моря в Виллервиле» (1875, Эрмитаж).
Констан Тройон (1810—1865) дружил и с Руссо, и с Дюпре. Однако после поездки в Голландию в 1847 году он увлекся творчеством нидерландского художника Поттера (1625 - 1654), изображавшего, в частности, сцены охоты, и его внимание с пейзажа переключилось на изображение животных: «Быки отправляются на пахоту. Утро» (1855; Лувр), «Отправление на рынок» (1859;
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Эрмитаж). К кругу барбизонцев также принадлежали Никола-Луи Каба (1812—1893), Анри Арпиньи (1819—1916), Огюст Анастази (1820—1889), Адольф Аппиан (1819—1898), Франсуа Франсэ(1814—1897), Леон-Виктор Дюпре (1816—1879) и др., хотя точно очертить круг барбизонцев невозможно.
Многочисленные ученики барбизонцев ни в чем не превзошли своих учителей, картины их сосредоточены в небольших французских городах и малоизвестны. Русские художники Ф. Васильев, Левитан, Саврасов проявляли интерес к творчеству барбизонцев. Стасов в своей работе «Искусство XIX века» высоко оценил барбизонцев за то, что они не «сочиняли более пейзажей, а творили с натуры, ничего не аранжировали, ничего не украшали и не подслащали, а передавали истинные формы природы, природы отечественной, французской, а вместе истинные свои собственные душевные впечатления».
Начало поисков импрессионистов относится к 1860 годам, когда молодых художников уже не устраивают средства и цели академизма, вследствие чего каждый из них самостоятельно ищет иные пути развития своего стиля. В 1863 году Эдуард Мане выставляет в «Салоне отверженных» картину «Завтрак на траве» и активно выступает на встречах поэтов и художников в кафе Гербуа, которые посещали все будущие основатели нового течения. Благодаря этому он стал главным защитником современного искусства.
В 1864 году Эжен Буден (1824 - 1898), хорошо знакомый с барбизонской школой учитель Моне (1840 - 1926), впоследствии одного из основателей импрессионизма, приглашает своего ученика в Онфлёр, где Моне прожил всю осень, наблюдая как его учитель пишет этюды пастелью и акварелью, а его друг Йонкинд (1819 - 1891) накладывает краску на свои работы вибрирующими мазками. Именно здесь они научили его работать на пленэре и писать светлыми тонами.
Необходимое влияние также оказали работы старых мастеров. По наблюдению Делакруа, Рубенс отображал свет при помощи тонких, изысканных тонов, а тени— более теплыми и насыщенными цветами, передавая эффект светотени. Рубенс не использовал чёрный цвет, что позднее станет одним из основных принципов живописи импрессионистов. Делакруа со своей стороны оказал воздействие на новое направление. Он уже различал локальный цвет и цвет,
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приобретаемый под воздействием освещения. Его акварели, написанные в Северной Африке в 1832 г. или в Этрета в 1835 г., и особенно картина «Море в Дьеппе» (1835) позволяют говорить о нём как о предшественнике импрессионистов. По мнению Жюля Лафорга из журнала «Ревю бланш» (1896): «Вибрация на полотнах импрессионистов, достигаемая за счёт подрагивающих переливающихся мазков, - это удивительная находка, подсказанная им Делакруа, который, будучи одержим идеей передачи движения, в бесстрастном неистовстве романтизма не удовлетворялся быстрыми движениям и насыщенными красками, а клал вибрирующие мазки.»
Новое течение отличалось от академической живописи и в техническом плане. В первую очередь импрессионисты отказались от контура заменив его мелкими раздельными и контрастными мазками, которые они накладывали в соответствии с теориями цвета Шеврёля (1786 - 1889), Гельмгольца (1821 - 1894) и Руда (1831 - 1902). Солнечный луч расщепляется на составляющие: фиолетовый, синий, голубой, зелёный, жёлтый, оранжевый, красный, но поскольку синий — разновидность голубого, то их число сводится к шести. Две положенные рядом краски усиливают друг друга и, наоборот, при смешении они утрачивают интенсивность. К тому же все цвета разделены на первичные, или основные и сдвоенные, или производные, при этом каждая сдвоенная краска является дополнительной по отношению к первой:
· Г олубой — Оранжевый
· Красный — Зелёный
■ Жёлтый — Фиолетовый
Таким образом, стало возможным не смешивать краски на палитре и получать нужный цвет путём правильного наложения их на холст. Это же впоследствии стало поводом отказа от чёрного. Затем импрессионисты перестают концентрировать всю работу над полотнами в мастерских, теперь они предпочитают пленэр, где удобней схватить мимолётное впечатление от увиденного, что стало возможным благодаря изобретению стальных туб для краски, которые в отличие от кожаных мешочков можно было закрыть, чтобы краска не высыхала. Также художники использовали укрывистые краски, которые плохо пропускают свет и непригодны для смешивания поскольку быстро сереют, это позволило им
173
создавать картины не с «внутренним», а «внешним» светом, отражающимся от поверхности.
С 1854 года благодаря прошедшим в Париже выставкам молодые художники открывают для себя мастеров японской гравюры таких как Утамаро (1753-1806), Хокусай (1760 - 1849) иХиросиге (1797 - 1858). Особое, неизвестное доселе в европейском изобразительном искусстве, расположение изображения на листе бумаге — смещённая композиция или композиция с наклоном, схематическая передача формы, склонность к художественному синтезу элементов, обратили на себя внимание импрессионистов и их последователей.
Технические отличия в методах воспроизведения способствовали достижению требуемых целей: прежде всего импрессионисты пытались уловить мимолётное впечатление, мельчайшие изменения в каждом предмете в зависимости от освещения и времени суток. Ннаивысшим воплощением поставленной цели считают циклы картин Моне «Стога сена», «Руанский собор» и «Парламент Лондона». В целом, в стиле импрессионизма работало множество мастеров, но основной движения были Эдуар Мане, Клод Моне, Огюст Ренуар, Эдгар Дега, Альфред Сислей, Камиль Писсарро, Фредерик Базиль и Берта Моризо (1841 - 1870). Однако Мане всегда называл себя «независимым художником» и никогда не участвовал в выставках, а Дега хоть и участвовал, но никогда не писал свои работы на пленэре.
19 и начало 20 столетия характеризуются заметно отличающимися по своим особенностям социальными условиями в различных европейских странах. В некоторых из европейских стран не завершилось формирование вполне демократических устоев правления и в них можно было ожидать назревание и продолжение острых социальных конфликтов. Таким образом, для таких стран в общественном сознании оставались весьма актуальными проблемы социального переустройства. С другой стороны обострилась конкуренция между различными странами за мировую гегемонию, рынки сырья и сбыта продукции. Формировались колониальные системы, образование которых было тесно связано с географическими факторами и во многом зависело от развитости системы дорог и торгового флота. Поддержание выгодных условий торговли по всему миру требовало помимо развития торгового флота также развития военного флота, способного перебрасывать войска и
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вооружения в «горячие» точки по всему миру. Продолжение территориального раздела в рамках Европы и других континентов требовало содержания значительных по численности сухопутных армий, Военные расходы в свою очередь отражались на налогообложении и благосостоянии населения. Таким образом, борьба за мировую гегемонию в конечном счете также приводила к обострению как внешних так и внутренних социальных конфликтов.
Следует указать на то, что искусство в целом находилось в состоянии конкурентной борьбы с получившей развитие социологией и другими гуманитарными науками. Любой социальный анализ, проводимый со стороны искусства уже не мог не опираться на достижения социальных наук. С другой стороны существовало конкурентное взаимодействие между различными направлениями искусства. Так литература при больших тиражах изданий оказывалась в наиболее выгодном положении по отношению к другим видам искусства - музыкальному и изобразительному видам искусства. При этом изобразительные виды искусства оказывались в наиболее невыгодном положении из-за невозможности достигнуть при изображении действительности необходимой степени обобщения и глубины отображения действительности. Поэтому в изобразительных видах искусства (в частности) наблюдается наибольший рост числа различных направлений и их быстрая смена. По этой характеристике изобразительные искусства можно уподобить поэзии, в которой также наблюдались частая смена направлений и параллельное сосуществование одновременно нескольких направлений.
Реалистическое изображение действительности становится все более опосредованным и заменяется на метафорическое или символьное, которое полностью (или частично) лишено фигуративности (предметности) и направлено на то, чтобы приучить зрителя к восприятию эстетики ассоциаций, которые отнюдь не всегда обладают свойством всеобщности. Собственно, модернистский подход в том и состоит, что мы сознательно становимся на путь отхода от традиционных путей изображения действительности и заменяем реальные изображения действительности метафорами, оправданными (в той или иной степени) с точки зрения общественного признания. С другой стороны, достигнув некоторого успеха в изобразительных
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искусствах, эти новые направления распространяют своё влияние и на другие виды искусства, включая художественную литературу.
Наиболее заметными модернистскими тенденциями были: импрессионизм, символизм, модерн, экспрессионизм, нео- и постимпрессионизм, фовизм, кубизм, футуризм. А также более поздние течения — абстрактное искусство, дадаизм, сюрреализм. В узком смысле модернизм рассматривается как ранняя ступень авангардизма, начало пересмотра классических традиций. Датой зарождения модернизма часто называют 1863 год — год открытия в Париже «Салона отверженных», куда принимались работы художников, забракованные жюри официального Салона. В широком смысле под модернизмом понимали «другое искусство», главной целью которого являлось создание оригинальных произведений, основанных на внутренней свободе и особом видении мира автором, в которых использовались новые выразительные средства.
Символизм (от греч. Symbolon — символ, знак) — направление в живописи, возникшее во Франции в 1870-80-х гг. и пришедшее к своему наивысшему расцвету в конце 19 — начале 20 веков как в самой Франции, так и в Бельгии, Германии, Норвегии (и ряде иных европейских стран), а также в России (русский символизм по праву признается одним из наиболее ярких явлений в символизме как направлении) и Америке. Следует указать на тот факт, что первоначально символизм появился как художественное направление в литературе. Так, одними из наиболее ярких представителей раннего европейского символизма являлись французские поэты Шарль Бодлер (1821 - 1867), Поль Верлен (1844
· 1896), Стефан Малларме (1842 - 1898) и др. Символизм в поэзии (собственно, как и родившийся вслед за ним символизм в живописи) вдохновлялся, прежде всего, не миром материальным, а миром духовным, полным возвышенных идей и порывов, что особенно заметно в творчестве художников французского символизма.
Тем не менее, эстетика символизма не предусматривает полного противопоставления мира идей и мира вещей. Главной задачей как символизма в живописи, так и символизма в искусстве, в целом, следует признать, пожалуй, именно желание установить связь между двумя такими непохожими мирами как внутренний мир человека и его сознания и мир окружающей человека действительности. По мнению многих критиков именно русский
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символизм достиг в этом наибольших успехов, благодаря работам Михаила Врубеля (1856 - 1910), Валентина Серова (1865 -
1911) , Николая Рериха (1874 - 1947), Константина Сомова (1869 -
1939) и др. известных русских живописцев.
Следует отметить, что исторически символика в общественном сознании существовала с давних времен и была связана прежде всего с религиозным культом. Священные изображения в первобытном искусстве, изображения богов Древнего Египта и Вавилона, изображения Христианских святых и апостолов — все они относятся к стилю символизма (хотя их не принято включать в фрагменты символизма в искусстве или символизма в живописи). Таким образом, символизм как направление в искусстве уходит своими корнями в древнейшую историю человека. Вместе с тем эстетика символизма была разработана на много позже уже в новое время, в частности, благодаря достижениям французского символизма, символизма серебряного века, а также стоящего несколько обособленно от европейского — символизма в искусстве Америки.
Символизм в изобразительном искусстве характеризуется своей концентрацией не на повседневности, а на таинственных (и даже божественных) силах, проявляющих себя через душевные переживания персонажей картин символизма, или же яркие проявления божественного в природе. Одним из ярчайших примеров символизма, в частности, является «Демон сидящий» Врубеля. Художественный образ, представленный художником, символизирует «ненужность высокого дара, ко злу направленную, но невостребованную силу, отвергнутого обыденным миром героя, уделом которого стало лишь любование замкнутым царством собственной души» [38]. Поистине, данная работа знаменитого русского художника является, безусловно, одной из знаковых для самого направления — русский символизм.
Вероятно, именно символизм в живописи наиболее отчетливо передает саму эстетику символизма, его суть. Ведь именно картины символизма демонстрируют идею, символ «наглядно», не заставляя зрителя сомневаться в том, что же является наиважнейшим элементом художественного произведения и в чем, собственно, состоит истинное обращение автора. В указанном смысле символизм в изобразительном искусстве действительно обладает наибольшей
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«внушающей» силой, нежели его проявления в иных областях искусства.
Символизм в России, прежде всего ассоциируют с именами художников периода серебряного века — Врубеля, Серова, Рериха, Сомова и ряда других, не менее талантливых художников, чьи выдающиеся картины являются национальным достоянием России. Символизм серебряного века обладает такой особенностью, как концентрация внимания на личности человека, не наделенного божественными силами (кроме работ Врубеля, посвященных мифологической тематике). Предметом изображения является обычный человек, душевные переживания которого создают впечатление возвышенности и внутренней погруженности.
Характерная особенность европейского символизма — большое внимание идеям христианства и библейским сюжетам. Русский символизм разделяет подобную тематику в гораздо меньшей степени, что позволяет говорить о нем как об отдельном направлении, наделенном и собственной уникальной эстетикой. Таким образом, в символизме основной целью является изображение не реального человека (не реального объекта), а человека, который создаёт впечатление внутренней возвышенности или обладания какими-то особыми душевными качествами, задуманными художником. Изображаемое намеренно наделяется дополнительным содержанием.
В художественной литературе России символизм это одно из наиболее заметных модернистских течений. По времени формирования и по особенностям мировоззренческой позиции в русском символизме принято выделять два основных этапа. Поэтов, дебютировавших в 1890-е годы, называют «старшими символистами» - В. Брюсов (1873 - 1924), К. Бальмонт (1867 - 1942), Д. Мережковский (1865 - 1941), З. Гиппиус (1869 - 1945), Ф. Сологуб (1863 - 1927) и др. В 1900-е годы в символизм влились новые силы, существенно обновившие облик течения - А. Блок (1880 - 1921), А. Белый (1880 - 1934), В. Иванов (1866 - 1949) и др. Принятое обозначение «второй волны» символизма — «младосимволизм». «Старших» и «младших» символистов разделял не столько возраст, сколько разница мироощущений и направленность творчества. «Старшие» символисты воспринимали символизм в эстетическом плане. По мысли Брюсова и Бальмонта, поэт — прежде всего творец сугубо личных и чисто художественных
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ценностей. Для младосимволистов внутренний мир личности — показатель общего трагического состояния мира, в том числе «страшного мира» российской действительности, обреченного на гибель, резонатор природных исторических стихий, вместилище пророческих предощущений близкого обновления.
Традиционной идее познания мира в искусстве символисты противопоставляют идею конструирования мира в процессе творчества. Творчество в понимании символистов — подсознательно-интуитивное созерцание тайных смыслов, доступное лишь художнику-творцу. Более того, рационально передать созерцаемые «тайны» невозможно. По словам крупнейшего среди символистов теоретика Вяч. Иванова, поэзия есть «тайнопись неизреченного». От художника требуется не только сверхрациональная чуткость, но тончайшее владение искусством намека: ценность стихотворной речи — в «недосказанности», «утаенности смысла». Главным средством передать созерцаемые тайные смыслы и призван был символ.
Преодолев крайности индивидуализма и субъективизма, символисты на заре нового века по-новому поставили вопрос об общественной роли художника и начали поддерживать движение к созданию таких форм искусства, которые могли бы привести к объединению людей.
В узком смысле модернизм рассматривается как ранняя ступень авангардизма, начало пересмотра классических традиций. Датой зарождения модернизма часто называют 1863 год — год открытия в Париже «Салона отверженных», куда принимались работы художников, забракованные жюри официального Салона. В широком смысле модернизм — «другое искусство», главной целью которого является создание оригинальных произведений, основанных на внутренней свободе и особом видении мира автором и несущих новые выразительные средства изобразительного языка.
Модерн (от фр. modeme —
современный), ар-нуво (фр. art
nouveau, букв, «новое искусство»), югендстиль (нем. Jugendstil — «молодой стиль») — художественное направление в искусстве, наиболее популярное во второй половине 19 — начале 20 века. Его отличительными особенностями являются: отказ от прямых линий и углов в пользу более естественных, «природных» линий, интерес к новым технологиям (в особенности, в архитектуре), расцвет прикладного искусства.
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Модерн стремился сочетать художественные и утилитарные функции создаваемых произведений, вовлечь в сферу прекрасного все сферы деятельности человека. В других странах называется также: «тиффани» (по имени Л. К. Тиффани) в США, «ар-нуво» и «fin de siecle» (букв, «конец века») во Франции, «югендстиль» (точнее, «югендштиль» — нем. Jugendstil, по названию основанного в 1896 году иллюстрированного журнала Die Jugend) в Германии, «стиль Сецессион» (Secessionsstil) в Австрии, «модерн стайл» (modem style, букв, «современный стиль») в Англии, «стиль либерти» в Италии, «модернизмо» в Испании, «Nieuwe Kunst» в Нидерландах, «еловый стиль» (style sapin) в Швейцарии.
В 1860—1870 годы в Европе главенствовал стиль эклектики, который заключался в цитировании и повторении предыдущих художественных стилей. В 1880-е годы в работах ряда мастеров стал вырабатываться новый стиль, который противопоставлял эклектизму новые художественные приёмы. Уильям Моррис (1834—1896) создавал предметы интерьера, вдохновлённые растительными орнаментами, а Артур Макмёрдо (англ.) (1851—1942) использовал элегантные, волнистые узоры в книжной графике. Заметное влияние на стиль модерна оказало искусство Японии, ставшее более доступным на Западе с началом эпохи Императора Мэйдзи (1868 -
1912) . Художники модерна также черпали вдохновение из искусства Древнего Египта и других древних цивилизаций. В 1889 г. в Париже появилась новая творческая группа, члены которой называли друг друга «наби» (от древнеевр. «нави» — «вестник», «пророк»). Она состояла из молодых художников — Мориса Дени (1870— 1943), Поля Серюзье (1863—1927), Жана Эдуарда Вюйяра (1868—1940), Пьера Боннара (1867—1947), Поля Эли Рансона (1864—1909) и др. Феликс Валлоттон (1865—1925) формально в группу не входил, но работал в том же направлении. Молодые люди посещали Академию Жюльена, названную в честь основателя, французского живописца и педагога Родольфа Жюльена (1839—1907). В этом платном учебном заведении преподавали мастера из школы при Академии изящных искусств. Серюзье был старшиной одного из отделений академии, размещавшегося в предместье Сен-Дени. Образованный, весёлый и обаятельный человек, он быстро собрал группу единомышленников, не желавших следовать советам членов академии и интересовавшихся передовыми идеями. Все они увлекались живописью Поля Гогена (1848 - 1903), стремились найти свой путь в
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искусстве и хотели сделать творчество не только работой, но и стилем жизни. Серюзье предложил молодым мастерам создать содружество, так возникла группа «Наби» — сообщество художников, искавших новый живописный язык и увлекавшихся литературой, театром, восточной и христианской философией.
Увлечение творчеством Гогена у многих с годами прошло, верен ему остался только Серюзье. До конца дней художник сохранил любовь к учителю и память о днях, проведённых с Гогеном в Бретани в 1888 г. Члены группы «Наби» стремились к работе в декоративных видах искусства: они изготовляли гобелены, керамику, витражи. Рансону принадлежит серия картонов, по которым его жена вышила небольшие настенные панно. Они отличались изысканностью композиции, тонким цветовым решением и выразительностью линий.
Художники постоянно выставлялись в парижском магазине-музее «Дом нового искусства» (владелец Сэмуэль Бинг) и сотрудничали с популярным журналом «Ревю бланш», на страницах которого печатали литографии и статьи. Плакат 1894 г., сделанный Боннаром для этого издания, — образец рекламной графики «Наби». Здесь присутствуют и карикатурная точность наблюдений, и резкие цветовые контрасты, и смешение шрифтов, линий, пятен и силуэтов.
В этом журнале главные теоретики движения Дени и Серюзье опубликовали ряд статей. Цель творческих поисков оба художника видели в преобразовании внешней формы произведения. Характерно высказывание Дени: «Помните, что картина — до того, как она стала боевым конём, обнажённой женщиной или каким-либо анекдотом,
· есть прежде всего плоская поверхность, покрытая красками, определённым образом организованными».
90-е гг. — расцвет деятельности группы. В это время Дени начал писать полотна на религиозные темы. Испытав влияние Одилона Редона (1840 -1916), Гогена и Жоржа Сёра (1859 - 1891), он стремился соединить в своих первых работах особенности стилей этих мастеров. В картине «Католическое таинство» (1890 г.) художник обратился к традиционному евангельскому сюжету Благовещения, желая придать ему современное звучание. Перед Марией не архангел, а католический священник с раскрытой книгой и двое детей-служек со свечами в руках. Действие происходит в простой комнате — белёные стены, окно с занавесками, за которым незатейливый будничный пейзаж. Раздельное наложение красок
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здесь говорит о влиянии неоимпрессионизма, а четкие контуры и декоративность композиции напоминают работы Гогена. Группа «Наби» просуществовала недолго — в начале XX в. она постепенно распалась. Каждый из её членов пошёл своей дорогой.
В конце 19 столетия с зарождающимся стилем в той или иной мере были связаны архитектор Антонио Гауди (1852 -1926) в Испании, бельгийский архитектор В. Орта (1861 - 1947), живописцы и графики А.де Тулуз-Лотрек (1864 - 1947), Э. Мунк (1863 - 1944) в Норвегии, О. Бёрдсли (1872 - 1898) в Великобритании, Ф. Валлоттон ( 1865 - 1925) в Швейцарии.
Наиболее заметной особенностью модерна стал отказ от прямых углов и линий в пользу более плавных, изогнутых линий. Часто художники модерна брали за основу своих рисунков орнаменты из растительного мира. «Визитной карточкой» этого стиля стала вышивка Германа Обриста (1863 - 1927) «Удар бича».
Модерн стремился стать единым синтетическим стилем, в котором все элементы из окружения человека были выполненные в одном ключе. Вследствие этого в этот период возрос интерес к прикладным искусствам: дизайну интерьеров, керамике, книжной графике. Работая с архитектором Шехтелем, В рубель столкнулся с явлением, которое в ту пору приобретало все большую популярность среди художников и которому он сам успел отдать известную дань. Речь идет о стиле «модерн», который отличался стремлением слияния архитектуры с живописью и скульптурой, к созданию живой пластической среды - свободному взаимодействию художественных и исторических реминисценций, сближению искусства с природными формами. В модерне с его гипертрофированной одухотворенностью форм была естественна пластическая метафора, иносказание, близкие символизму [38, с. 70 - 71].
В европейских, странах начали создаваться различные художественные ассоциации, работающие в новом стиле: «Выставочное общество искусств и ремёсел» (1888) в Великобритании, «Объединённые художественно-ремесленные мастерские» (1897) и «Немецкие мастерские художественных ремёсел» (1899) в Германии, «Венские мастерские» (1903) в Австрии, «Нансийская школа» во Франции, «Мир искусства» (1890) в России. Распространению модерна способствовало проведение Всемирных выставок, на которых демонстрировались достижения современных технологий и прикладного искусства.
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Наибольшую известность модерн получил на Всемирной выставке 1900 года в Париже. После 1910 года значение модерна стало угасать.
В конце 19 - начале 20 столетия искусство не могло не реагировать на обостряющиеся социальные проблемы, вместе с тем эта реакция не могла не учитывать общие тенденции в направлении обобщения методов искусства и повышения роли автора художественного произведения в интерпретации объективной реальности. Поэтому для противопостановления импрессионизму, отстраняющимуся от социальной проблематики, уже недостаточно обычного реализма, натурализма или, в частности, критического реализма. Возникает экспрессионизм, который целенаправленно выражает проявление сильных эмоций из жизни или непосредственно самим художником. Таким образом, экспрессионизм заранее предусматривает переосмысление и некоторое обобщение объективного содержания. Экспрессионизм представлен в различных видах искусства, включая живопись, литературу, театр, кинематограф, архитектуру и музыку.
Экспрессионизм, возникнув в изобразительном искусстве, формировался преимущественно в Германии. Здесь, в частности, можно указать группу «Мост» (Дрезден, 1905): Фриц Блейль (1880 - 1966), Эрнст Людвиг Кирхнер (1880 - 1936), Эрих Хеккель (1883 - 1970) и Карл Шмидт-Ротлуф (1884 - 1976) и объединение «Синий всадник» (Мюнхен, 1911). созданное Василием Кандинским и художником-экспрессионистом Марком Франком. К основным участниками «Синего всадника» относят В. Кандинского (1866 - 1944), Ф. Марка (1880 - 1916), Г. Мюнтер (1877 - 1962), А. Кубина (1877 - 1959). Позже к этой группе присоединились А. Маке (1887 - 1914) и Г. Кампендонк (1889 - 1957), швейцарец П. Клее (1879 -
1940) . Это объединение можно было считать интернациональным. В многочисленных выставках «Синего всадника» (Мюнхен — декабрь 1911, февраль 1912, Берлин — 1912, 1913) принимали участие немецкие, австрийские, русские и французские художники: Г. Арп (1886 - 1966), Л. Файнингер (1871 - 1956), К. Малевич (1879 - 1935), М. Ларионов (1881 - 1964), А. Явленский (1864 - 1941), В. Бехтеев (1878 - 1971), Д. и В. Бурлюки (1882 - 1967; 1886 - 1917), М. Веревкина (1860 -1938), Р. Делоне (1885 - 1941), П. Пикассо (1881 - 1973), М. де Вламинк (1876 - 1958) и другие. В работе группы участвовали также танцоры и композиторы. Их объединял интерес
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к средневековому и примитивному искусству и действующим художественным движениям того времени — фовизму и кубизму. С началом Первой мировой войны Кандинский был вынужден покинуть Германию, в 1914 году на фронте убили А. Макке, через 2 года погиб Ф. Марк. С этого момента объединение «Синий всадник» прекратило свое существование.
Одной из известных фигур в музыкальном искусстве первой половины XX века был - немецкий композитор Арнольд Шёнберг (1874 - 1951). Шёнберг, последователь экспрессионизма, стал основателем атональной (лишенной мелодии) музыки. Он оказался человеком, тень которого легла на все последующие создания в области серьезных музыкальных жанров. Исполнения его первых песенных опусов сопровождались скандалами, которые не прекращались на протяжении всего его творчества. Когда в 1911 году Василий Кандинский впервые услышал музыку Шёнберга, то сразу же понял, что они - союзники. С этого момента начинается знакомство этих двух классиков авангарда [39].
2 января 1911 года в Мюнхене состоялся концерт Шёнберга, который все критики признают историческим. Были исполнены Первый и Второй струнные квартеты Шёнберга, а также три пьесы для фортепиано (op.ll) . Концерт вызвал море протестов, его называли хулиганским. Это было начало атональной музыки, её премьера, которая вызвала скандал в зале. Однако среди слушателей оказался один человек, который был потрясен новой музыкой. Им был русский художник Кандинский. Здесь необходимо принимать во внимание, что сам Кандинский был музыкантом. Так состоялось их знакомство, давшее толчок дружбе и интереснейшему интеллектуальному диалогу - многолетней переписке двух великих людей.
Кандинский написал незнакомому композитору письмо и послал ему свои гравюры. Шёнберг благодарно ответил и признался, что «пишет маслом». Завязалась многолетняя переписка. Второй струнный квартет знаменовал собой вступление Шёнберга в период атональности, поскольку в четвертой его части, как объяснял сам композитор, «грандиозное разнообразие диссонирующих звуков уже не уравновешивалось некоторыми вкраплениями тональных аккордов», которые обычно применяются для выражения той или иной ладотональности.
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Концерт доставил Кандинскому «подлинную радость», как он уверяет в письме к Шёнбергу: «...В своих произведениях Вы осуществили то, к чему я хоть к в неопределенной форме, так стремился. Самостоятельное следование своей судьбе, собственная жизнь отдельных голосов в Ваших сочинениях - это именно то, что в живописной форме пытаюсь найти и я. Я считаю, что нашу сегодняшнюю гармонию нужно искать не на «геометрическом», а наоборот, на сугубо анти-геометрическом, анти-логическом пути. И путь этот - путь «диссонансов в искусстве», то есть в живописи точно так же, как и в музыке, «сегодняшний» живописный и музыкальный диссонанс - это не что иное, как консонанс дня завтрашнего.»
Чувства и переживания, связанные с мюнхенским концертом, претворились у Кандинского в картину «Импрессия 111»(Концерт) [40].
Следует признать, что музыка как вид искусства в своём исходном виде в достаточной мере обобщена, она является предельно обобщенным из всех известных видов искусства. Стремление Шёнеберга к дальнейшему обобщению обусловлено прежде всего конкуренцией со стороны живописи, после того как в ней начали появляться направления, лишенные предметности. Таким образом, искусство Шёнберга является ответной реакцией на абстрактную живопись и отражало её влияние, а не наоборот. Поэтому «дружба» между Кандинским и Шёнбергом не могла быть вполне равноценной.
Экспрессионизм обрел свое имя лишь в 1911 году по названию группы французских художников, появившихся на выставке берлинского Сецессиона. Понятие „экспрессионизм" распространилось на художественные произведения в литературе, кино и других областях творчества в качестве обозначения направления, в котором применяется метод прямого эмоционального воздействия, подчеркивается субъективность творческого акта, используется повышенная аффектация, сгущаются мотивы боли или даже крика, и, таким образом, принцип выражения преобладает над изображением» [41].
В 1898 году жюри Большой берлинской художественной выставки не приняло к участию пейзаж Вальтера Лейстикова (1865 - 1908). Это стало окончательным свидетельством тому, что «современному искусству» не стоило ожидать поддержки от
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существовавших к тому времени организаций. В ответ на это 65 художников объединились в организованный Лейстиковом (1865 -
1908) Берлинский сецессион. Макс Либерман (1847 -1935) был избран его президентом. Берлинский сецессион просуществовал до 1933 года.
Экспрессионизм нашел свое отражение и в литературе. Литературный экспрессионизм главным образом получил распространение в немецкоязычных странах: Германии и Австрии. Определенное влияние это направление имело и в других европейских странах: Польше, Чехословакии и др. В немецком литературоведении выделяется понятие «экпрессионистского десятилетия»: 1914—1924 годы. При этом предвоенное время (1910—1914) рассматривается как период «раннего экспрессионизма», связанный с началом деятельности первых экспрессионистских журналов («Der Sturm», «Die Aktion») и клубов («Неопатетическое кабаре», «Кабаре Гну»). Сам термин термин «экспрессионизм» еще не являлся достаточно употребимым. Вместо него оперировали различными другими обозначениями: Эрвин Лёвенсон (1888 - 1963) - «Новый пафос»; Курт Хиллер (1885
· 1972) — «Активизм» и др. Многие из авторов этого времени не называли себя экспрессионистами, и были причислены к ним лишь позднее: Георг Гейм (Георг Тракль). Временем расцвета литературного экспрессионизма считаются 1914—1925 годы. В это время в этом направлении работали Готфрид Бенн, Франц Верфель, Иван Голль, Август Штрамм, Альберт Эренштейн и др.
К крупнейшим представителям экспрессионизма в архитектуре можно отнести: Эриха Мендельсона (1887 - 1953) — универмаги Шоккена в Штутгарте (1926 г.), Нюрнберге и Хемнице( 1926-29 гг.) ; финна Эро Сааринена (1910 - 1961) — Смитсоновский институт в Вашингтоне, хоккейный каток Йельского университета, посольство США в Лондоне, аэропорт им. Даллеса близ Вашингтона; и финна Алвара Аалто (1898 - 1976) — центральная городская библиотека Выборга (1933 - 1935).
Ключевые произведения в области архитектуры: Йорн Утзон (1918 - 2008) — Сиднейский оперный театр и Кэндзо Тангэ (1913 - 2005) — Олимпийский центр в Токио.
Экспрессионизм в музыке получил наиболее радикальное выражение у композиторов нововенской школы: прежде всего у ее основоположника — Арнольда Шёнберга (1874 - 1951).
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Центральный момент реформы Шёнберга— ликвидация тональной основы музыки и ззмбнз, с© специально сконструировшшой техникой додекафонии (впервые опробована в «Серенаде» ор 24). Этот метод оказался самым влиятельным для европейской и американской классической музыки 20 века. В экспрессионизме эта позиция привела к вытеснению из искусства естественно человеческого. Новый метод полностью ликвидировал принцип централизации звуковысотных элементов музыки, заменив их условной «интервальной» организацией музыкальной ткани.
Рассмотрение фовизма предпочтительно начать с творчества Анри Матисса. Матисс (1869 - 1954) — французский художник и скульптор, лидер течения фовистов. Известен своими изысканиями в передаче эмоций через цвет и форму. В 1891 Матисс поступил в парижскую «Академи Жюльен», однако уже через год бросил учебу С 1893 он посещал уроки Гюстава Моро в Школе изящных искусств, а в 1895 записался туда официально. После смерти своего учителя (Моро умер в 1898) Матисс ушел из академии. Под влиянием пуантилиста Поля Синьяка (1863 - 1935), который в 1904 посетил Матисса в Сен-Тропезе, из-под кисти Матисса появился первый шедевр — «Роскошь, покой и наслаждение» (1904 — 1905). Довольно скоро Матисс отказался от использования техники пуантилизма (техника, при которой изображение наносится небольшими точками из чистых несмешанных красок) в пользу широких, энергичных штрихов.
Объёмные формы Матисс растворял в цветовых плоскостях, избегая какой бы то ни было пространственной иллюзии. Когда в 1905 он выставил свои работы в парижском «Осеннем салоне» вместе с другими художниками, среди которых были, в частности, Андре Дерен и Морис де Вламинк, их резкие, энергичные краски буквально потрясли публику, и Луи Воксель, один из критиков, дал художникам ироничное прозвище «Fauves» («дикие»). Случайное высказывание вошло в употребление и закрепилось как название за всем течением. Художественной манере фовистов были свойственны стихийная динамичность мазка, стремление к эмоциональной силе художественного выражения, яркий колорит, пронзительная чистота и резкие контрасты цвета, интенсивность открытого локального цвета, острота ритма. Фовизм выразился в резком обобщении пространства, рисунка, объема. Характеризуется предельно интенсивным звучанием открытых цветов,
187
сопоставлением контрастных хроматических плоскостей, сведением формы к простым очертаниям при отказе от светотеневой моделировки и линейной перспективы. Группа заявила о себе на парижских выставках 1905—1907 гг., однако вскоре объединение распалось, и творческие пути участников разошлись.
Фовизм в живописи характеризовался яркостью цветов и упрощением формы. Вдохновителями фовистов послужили постимпрессионисты Ван Гог и Гоген, предпочитавшие субъективный интенсивный цвет цвету мягкому и натуральному, свойственному импрессионистам. Матисс, который считался главой этой школы, свершил полный разрыв с оптическим цветом. На его картине женский нос вполне мог быть зеленого цвета, если это придавало картине выразительность. Матисс утверждал: «Я рисую не женщин; я рисую картины». Непосредственным наследником фовизма по привлечению общественного мнения во французской живописи являлся кубизм.
Кубизм представляет собой направление в искусстве, объединившее в себе живописцев и скульпторов, музыкантов и поэтов. Основателями кубизма были Пабло Пикассо (1881 - 1973) и Жорж Брак (1881 -1973). Термин «кубизм» впервые применил критик Леон Восель в 1908, описывая работы Брака, отвергнутые Осенним салоном этого года.
В живописи можно выделить три периода этого направления, отличающиеся по своим эстетическим требованиям: сезанновский кубизм (1907-1909), аналитический кубизм (1909-1912) и синтетический кубизм (1913-1914). Ко времени зарождения кубизма мастера, работающие модернистском духе уже сильно пошатнули ранее незыблемые основы европейской живописи. В произведениях художников различных направлений и школ стал во всё большей степени использоваться принцип, согласно которому правдоподобное изображение объекта не состоит в его точном копировании и в художественном произведении объект должен быть «сконструирован» с учётом особенностей его «внутреннего» видения художником.
В те годы в Европе стала популярной традиционная африканская скульптура. Она предоставляла примеры свободного обращения с формой: так, голова статуи могла быть больше тела, и при этом фигура выглядела очень выразительно. Помимо указанных выше предпосылок зарождения кубизма дополнительным стимулом к
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появлению кубизма послужили две большие выставки Поля Сезанна
· в 1904 и 1906 гг. Сезанн подверг в своих произведениях многостороннему анализу пространственные и цветовые отношения отражаемые на полотне, причем этот анализ проводился им на конкретных примерах непосредственно в процессе творчества («Пьеро и Арлекин» /«Масленица»/, 1888 год, ГМИИ им. А.С. Пушкина, Москва). Сезанн полагал: «Художник не должен быть чересчур скрупулезным, или чересчур искренним, или чересчур зависимым от натуры; художник является в большей или меньшей степени хозяином своей модели, а главным образом — своих средств выражения.» Его слова «трактуйте природу посредством цилиндра, шара, конуса...» можно считать своего рода призывом ко всем последующим творческим исканиям кубистов.
Основоположники кубизма пришли к тому выводу, что изображение каждого объекта должно быть разложено на элементы, представляющие собой шары , конусы, кубы и другие объемные и плоские фигуры. Задача художника в данном случае будет состоять в том, чтобы наиболее правдоподобным образом сочленить получившиеся отдельные элементы. Разумеется «препарированное» изображение мало было похоже на сам исходный объект. Однако процесс преобразования изображения приводил к существенному переосмыслению исходного материала и это порождало некоторое обобщенное изображение представляемого содержания.
Таким образом, зрителю представлялся не сам объект, а его «переосмысленное» в виде сочлененных геометрических фигур подобие. Можно полагать, что изображение в данном случае формировалось не путем нанесения на холст простых мазков краски или цветовых пятен, а «собиралось» так сказать «из кубиков». Из всего набора используемых живописцем изобразительных элементов эти «кубики» (простейшие объёмные фигуры) и были в конечном счёте вполне распознаваемы зрителем. Конечно, структура расчленения объекта на составные элементы и размеры самих этих элементов не могли быть предусмотрены какими-либо правилами и полностью зависели от художественного замысла. Так, в частности, кубистами, использующими некоторую оригинальную манеру, трёхплоскостное тело рисовалось в виде ряда совмещённых воедино плоскостей. Переход к опосредованному изображению с использованием нетрадиционных для живописи изобразительных средств приводил к существенной трансформации изображаемого
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объекта, к замене объекта его достаточно обобщенной метафорой. Следует признать, что «кубистическое» изображение, как правило, отличается некоторой резкостью, создает ощущение внутренней противоречивости или гротескности и часто приводит к «обостренному» восприятию сюжета. Поэтому нет ничего удивительного в том, что на выставках произведений Пабло Пикассо прямо в залах часто возникали острые дискуссии между сторонниками и противниками выставленных картин, а у входа в выставочный зал в это время дежурили многочисленные полицейские патрули.
Пикассо является основоположником кубизма (совместно с Жоржем Браком). Пикассо много работал как график, скульптор, керамист, и т. д. Он вызвал к жизни массу подражателей и оказал исключительное влияние на развитие изобразительного искусства в 20 веке. Согласно оценке Музея современного искусства (Нью- Йорк), Пикассо за свою жизнь создал около 20 тысяч работ. Эксперты назвали Пикассо самым «дорогим» художником — в 2008 году объём только официальных продаж его работ составил 262 млн. долл. 4 мая 2010 года картина Пикассо «Обнажённая, зелёные листья и бюст», проданная на аукционе Кристисза 106,482 миллиона долларов стала самым дорогим произведением искусства, когда-либо проданным в мире [42]. Его полотна стоят на первом месте по «популярности» среди похитителей. Составлен рейтинг лучших в мире художников. (Британская газета The Times составила рейтинг 200 самых лучших художников, которые жили в период с начала 20 века до наших дней.) [43].
В портрете Гертруды Стайн (1874 - 1946), созданным Пикассо в 1906, уже вполне заметно влияние портретного искусства Сезанна, которое было в достаточной мере представлено автопортретами Сезанна или, например, такими картинами как «Девочка с куклой» (1902 - 1904). Пикассо непосредственно заимствовал у Сезанна упрощенное изображение человеческого лица и особенно изображение глаз. Это упрощение является некоторой намеренной схематизацией или метафорой, однако, оно касается такой важной детали лица, как глаза и не может не обратить на себя внимание. Трудно сказать, является ли подобная метафора прямым следствием творческой концепции Сезанна? Ясно, что она во всяком случае является важной творческой находкой Сезанна и Пикасоо не проходит мимо этой находки. Внешне упрощенные изображения
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лица и глаз в картинах Сезанна чем-то отдаленно напоминают изображения лица и глаз на привычных для нас образцах живописи
[image: image25.jpg]



Пабло Пикассо "Обнаженная"(1932)
Древнего Египта. В последующих своих произведениях Пикассо не просто использовал этот приём упрощенного изображения лица, но обобщил его на изображение всего сюжета и развил до целого направлении, получившего впоследствии название кубизм.
Что касается Гертруды Стайн, то она была увлеченным сторонником нового направления. Стайн родилась в семье богатого коммерсанта Дэниэла Стайна и Амалии Стайн, младшая из пятерых детей. В 8 лет Гертруда впервые попробовала писать. В 1888 умерла мать, а в 1891 — отец будущей писательницы. В 1892 Гертруда переехала в Балтимор, где жила у своих родственников. В 1883 Стайн поступила в Рэдклифский колледж (Кембридж, шт. Массачусетс) и изучала там психологию у выдающегося психолога Уильяма Джеймса (1842 — 1910). С 1894 работала в Гарвардской психологической лаборатории. С 1897 изучала медицину в университете Джонса Хопкинса при Балтиморском университете. В 1903 в Нью-Йорке Стайн написала первый роман «Q.E.D» о своем первом лесбийском опыте — книга была опубликована уже после смерти писательницы в 1950 г. В 1903 Гертруда и ее старший брат Лео (критик, искусствовед, писатель) переехали в Париж и поселились в ставшей впоследствии знаменитой квартире на Рю де
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Флерюс. В 1907 писательница познакомилась и начала жить в «гражданском браке» с Элис Б. Токлас — своей пожизненной спутницей, бессменной подругой, помощницей и любовницей. С ней они скрывались в деревенском доме в годы Второй мировой войны.
Квартира Стайн стала центром парижской литературной жизни, постоянными посетителями ее салона были выдающиеся писатели Фрэнсис Скотг Фиц джеральд (1896 - 1940), Эрнест Хемингуэй (1899
· 1961), Шервуд Андерсон (1876 -1941), Эзра Лумис Паунд (1885 - 1972) и др. Однажды в разговоре с Хемингуэем Стайн произнесла знаменитые слова: «Все вы — потерянное поколение», дав таким образом определение плеяде писателей, творивших после Первой мировой войны. Писательница дружила с художниками Пабло Пикассо и Анри Матиссом, работы которых значительно повлияли на ее собственное творчество. В своих книгах Гертруда Стайн пыталась экспериментировать с формой и стремилась к «литературному абстракционизму». Ее дебютом стала повесть «Три жизни» («Three Lives», 1910) — несвязанные сюжетно истории трех женщин, рассказанные нарочито простым, лишенным эмоций языком. Следующая книга «Становление американцев» («The Making of Americans»), изданная только в 1924, — монументальный психологический роман, семейная хроника нескольких поколений. Книга «Нежные кнопки» («Tender Buttons», 1914), представляющая собой серию словесных портретов и зарисовок, стала попыткой воплотить в литературе приемы кубизма.
В историю литературы Стайн вошла не столько из-за своего творческого наследия, сколько благодаря сильному личному влиянию на писателей и художников первой половины 20 века.
В 1907 г. молодой испанский художник Пабло Пикассо, обосновавшийся в Париже, показал друзьям своё незаконченное полотно «Авиньонские девицы». Первоначальное название картины — «Философский бордель», окончательное название «Авиньонские девицы» дал писатель Андре Салмон, друг художника. Картина наделала много шуму среди парижских художников. Пикассо отверг иллюзорную трёхмерность, перспективу, светотень. Поверхность большой картины — и фон, и тела пяти обнажённых женщин — была рассечена на геометрические сегменты. Выглядели «девицы» как грубо вытесанные древние идолы.
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Даже самые чуткие знатоки современного искусства — поэт Гийом Аполлинер (будущий теоретик кубизма) и русский коллекционер Сергей Иванович Щукин (1854 — 1936) — были не в состоянии тотчас же оценить революционное значение живописной причуды Пикассо. А некоторые художники сочли картину насмешкой над их творчеством, которое они не могли не относить к серьезным экспериментам. Интересно, что среди последних оказался молодой фовист Жорж Брак (1882—1963). «Ты пишешь картины так, как будто хочешь заставить нас съесть паклю или пить керосин», — упрекал он Пикассо, который в своих работах продолжал решительно дробить предметы и фигуры на составные части, упрощать их до строгих геометрических форм: кубов, конусов, полусфер, цилиндров.
Однако спустя короткое время Брак привёз из поездки «по сезанновским местам» и показал на своей персональной выставке 1908 г. пейзажи, созданные тем же методом. В рецензии критика Луи Вокселя на выставку Брака и появилось впервые слово кубизм. Этот ранний этап его развития позднее был назван сезанновским. Вслед за Пикассо Брак хотел вернуть в современную живопись то, что она утратила после импрессионизма, — ощущение плотности тел, наполненности объёма. Художники решили заново утвердить на полотне прочность и стабильность материи.
В направлении выделяют три периода: сезанновский (1907—
1909) , аналитический (1909—1912) и синтетический (1913—1914) кубизм [42]. В «сезанновский» период кубизма геометризация форм подчеркивает: устойчивость предметного мира; мощные граненые объемы, которые плотно складываются на поверхности холста, образуя подобие рельефа; цвет, который выделяет отдельные грани предмета, одновременно и усиливает и дробит объем. К этому периоду относятся работы — Пикассо «Бидон и миски» (1908), «Женщина с веером» (1909) «Три женщины», 1909; Брак «Эстак», (1908), выполненные охристыми, зеленоватыми, коричневыми, достаточно размытыми, мутными тонами.
В следующей, «аналитической» стадии кубизма предмет распадается на мелкие грани, которые четко отделяются друг от друга; предметная форма как бы распластывается на холсте (П. Пикассо «А. Воллар», 1910; Ж. Брак «В честь И.С. Баха», 1912). В последней, «синтетической» стадии побеждает декоративное начало, и картины превращаются в красочные плоскостные панно (П.
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Пикассо «Гитара и скрипка», 1913; Ж. Брак «Женщина с гитарой»,
1913) . Появляется интерес ко всякого рода фактурным эффектам - наклейкам (коллажам), присыпкам, объемным конструкциям на холсте. Отказ от изображения пространства и объема как бы компенсируется рельефными материальными построениями в реальном пространстве. Тогда же появилась кубистическая скульптура с ее геометризацией и сдвигами формы, пространственными построениями на плоскости [44]. К представителям кубизма причисляют, кроме художников Пикассо, Брака, Гриса (1887 - 1927), писателей Аполлинера (1880 -1918), Стайн и др.
Отдельные чешские архитекторы пытались воплотить живописные принципы Пикассо и Брака в архитектуре, создав свой неповторимый стиль, получивший название «чешский кубизм». В период с 1910 по 1925 г. появился целый ряд архитектурных объектов, как бы составленных из геометрических и кристаллических структур. Кубистический стиль нашел свое отражение не только в проработке фасадов, но и в скульптуре, в оформлении интерьеров, в коллекциях мебели.
Начиная с 1930-х годов в творчестве Пикассо появляется такая ключевая для него тема и образ как бык, Минотавр. Художник
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создает целый ряд работ с этим персонажем ("Минотавромахия", 1935), при этом миф о Минотавре Пикассо трактует по-своему. Для Пикассо бык, Минотавр - это разрушительные силы, война и смерть.
Апогеем развития этой темы стала знаменитая картина Пикассо "Герника" (1937). Герника - это маленький городок басков на севере Испании, практически стертый с лица земли немецкой авиацией 1 мая 1937 года. Эта огромная (почти восемь метров в длину и три с половиной в высоту) монохромная (черный, белый, серый) картина была впервые выставлена в республиканском павильоне Испании на Всемирной выставке в Париже.
В 1950-х годах Пикассо пишет различные вариации на темы прославленных мастеров - Веласкеса, Гойи, Манэ в свободной скандальной кубистической манере: "Девушки на берегу Сены. По Курбе" (1950, Художественный музей, Базель), "Алжирские женщины. По Делакруа" (1955), "Менины. По Веласкесу" (1957), "Завтрак на траве. По Мане" (1960). В позднем творчестве художник часто обращается к женскому портрету (портреты Жаклин Рок). Жаклин остается последней и верной женщиной Пикассо и ухаживает за ним, уже больным, ослепшим и плохо слышащим, до самой его смерти. Умер Пикассо 8 апреля 1973 в возрасте 92 лет, мультимиллионером, в городе Мужене во Франции и похоронен около принадлежавшего ему замка Вовенарт. Он оставил после себя более 80 тысяч работ (по другим сведениям около 20 тысяч). О смерти сам Пикассо говорил так: "Я все время думаю о Смерти. Она всего лишь женщина, которая никогда не покинет меня". Еще при жизни художника, в 1970 году был открыт Музей Пикассо в Барселоне (картины для этого музея передал сам Пикассо), а в 1985 усилиями наследников художника - уже был создан Музей Пикассо в Париже, насчитывающий более 200 картин, более 150 скульптур и несколько тысяч рисунков, коллажей, эстампов, документов. На мировых аукционах до сих пор отыскиваются и выставляются на продажу все новые и новые, пока еще малоизвестные работы прославленного мастера из его огромного наследия.
Заметного обобщения изобразительных средств добился в своём торчестве Марк Шагал ( 1887— 1985). Шагал (исходная фамилия — Сегал) по рождению и месту проживания является российским и французским художником, графиком, живописцем, сценографом и поэтом (идиш) еврейского происхождения.
195
Шагал один из самых известных представителей художественного авангарда XX века. Получив воспитание в местечковой среде, путем старательного изучения и адаптации всех известных на то время изобразительных методов в своём творчестве сумел достигнуть высокого художественного обобщения и создать свой оригинальный живописный стиль. При этом еврейское происхождение не ограничило его творческие возможности, а наоборот, явилось источником того набора образов и представлений, которые затем составили основу его художественного мышления. В итоге в эпоху самых жестоких войн и социальных катаклизмов им были созданы произведения искусства, наполненные оптимизмом и вселяющие в людей уверенность в неограниченные возможности человека, способного преодолевать любые трудности.
Шагал родился в еврейской семье в Российской империи в пределах черты оседлости, которая в то время ограничивала перемещение евреев по территории империи. Значительную часть детства Шагал провёл в доме своего деда в местечке Лиозно (около Витебска) [45]. С 1900 по 1905 г. Он учился в Витебском четырёхклассном училище. В Витебске же художник познакомился со своей будущей женой, своей единственной музой — Беллой Розенфельд. (Белла происходила из семьи состоятельных витебских ювелиров.)
В 1906 г. Шагал учился изобразительному искусству в художественной школе витебского живописца Ю. М. Пэна (1854 - 1937) и одновременно работал ретушером в фотоателье. Затем в 1908 г. он переехал в Петербург, получил временное разрешение на пребывание там и затем в течение двух сезонов занимался в Рисовальной школе Общества поощрения художеств, которую возглавлял Н. К. Рерих. Работал гувернером в семье адвоката ради заработка и был учеником в мастерской вывесок — для получения удостоверения ремесленника, которое давало право на проживание в столице. В 1909—1911 г. Шагал продолжает занятия у Л. С. Бакста (1866 - 1924) и М. Добужинского (1875 -1957) в частной художественной школе Е. Н. Званцевой (1864 - 1921). В 1911 г. на полученную стипендию едет в Париж, где продолжает учиться, и знакомится с жившими во французской столице художниками и поэтами-авангардистами. Первый год он снимает студию у художника Эренбурга на Монпарнасе. Шагал посещает различные классы в свободных художественных академиях. Ночами он пишет, а
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днем пропадает на выставках, в салонах и галереях, впитывая искусство великих мастеров: Делакруа (1798 - 1863), Курбе (1819 - 1877), Сезанна (1839 -1906), Гогена, Ван Гога (1853 - 1890) и многих других. Прекрасно чувствуя цвет, он быстро осваивает и использует приемы фовизма. "Теперь ваши краски поют", - говорит его петербургский наставник Бакст.
В 1911-м Шагал переезжает в "Улей", здание, выкупленное меценатом Альфредом Буше после распродажи Всемирной Выставки 1889 года и ставшее приютом для множества бедных иностранных художников. Здесь Шагал познакомился со многими представителями парижской богемы - поэтами и художниками. В это время он осваивает приемы новых веяний - кубизма, футуризма, орфизма, как всегда, перекраивая их на свой лад. И здесь он добивается
своих
первых
действительных
успехов: "Скрипач", "Посвящение моей невесте", "Голгофа", "Вид Парижа из окна". Несмотря на полное погружение в парижскую художественную среду, он не может забыть и родного Витебска. "Понюшка табаку", "Продавец скота", "Я и деревня" пронизаны ностальгией и любовью.
В 1914 г. Шагал возвращается в Витебск, где 25 июля 1915 г. состоялась свадьба художника с Беллой. У них выросла дочь Ида, впоследствии биограф и исследователь творчества Шагала. В сентябре 1915 Шагал уезжает в Петербург (к тому времени переименованный в Петроград), поступает на службу в Военно- промышленный комитет. В 1916 г. Шагал вступает в Еврейское общество поощрения художеств, в 1917 г. с семьей возвращается в Витебск. После революции художника назначают уполномоченным комиссаром по делам искусств Витебской губернии.
В 1920 Шагал уезжает в Москву и по рекомендации А. М. Эфроса устраивается работать в Еврейский камерный театр. В 1921 художник работает преподавателем в подмосковной еврейской трудовой школе-колонии «III Интернационал» для беспризорников в Малаховке. В 1922 г. вместе с семьей уезжает сначала в Литву (в Каунасе проходит его выставка), а затем в Германию. Осенью 1923 по приглашению Амбруаза Воллара семья Шагала уезжает в Париж. В 1937 Шагал получает французское гражданство. В 1941 руководство Музея современного искусства в Нью-Йорке приглашает художника переселиться из контролируемой фашистами Франции в США, и летом 1941 г. семья
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Шагала приезжает в Нью-Йорк. В 1944 умирает жена художника, Белла.
Роман с Вирджинией Макнилл-Хаггард, дочерью бывшего британского консула в США, начался, когда Шагалу было 58 лет, (Вирджинии — 30 с небольшим). У них родился сын Дэвид Макнилл. В 1947 Шагал возвращается во Францию. В 1952 г. женится на «Ваве» —Валентине Бродской. Второй брак был счастливым, но музой оставалась только Белла, он до самой смерти отказывался говорить о ней, как об умершей. Валентина умерла в 1997 г. В 1973 художник приезжает в СССР по приглашению советского министерства культуры. Посещает Москву и Ленинград, проводит выставку в Третьяковской галерее, дарит Третьяковке и Музею изобразительных искусств им. А. С. Пушкина свои работы. 1997 — первая выставка художника в Беларуси. Шагал скончался 28 марта 1985 г. в прованском городе Сен-Поль-де-Ванс. Похоронен на местном кладбище. До конца жизни в его творчестве оставались «витебские» мотивы. Существует «Комитет Шагала», в состав которого входят четыре наследника Шагала. Полного каталога работ художника не существует.
Как выше было отмечено, направляющим элементом творчества Марка Шагала являлось его национальное еврейское самоощущение, неразрывно связанное для него с призванием. «Если бы я не был евреем, как я это понимаю, я не был бы художником или был бы совсем другим художником», — сформулировал он свою позицию в одном из эссе. От своего первого учителя Юделя Пэна Шагал воспринял представление о национальном художнике. Художественные приемы Шагала основаны на визуализации поговорок на идиш и воплощении образов еврейского фольклора. Шагал вносит элементы еврейской интерпретации даже в изображение христианских сюжетов («Святое семейство», 1910, Музей Шагала; «Посвящение Христу» /«Голгофа»/, 1912, Музей современного искусства, Нью-Йорк) — принцип, которому он остался верен до конца жизни.
Помимо художественного творчества, Шагал на протяжении всей жизни публиковал стихотворения, публицистические эссе и мемуаристику на идише. Часть из них переводились на иврит, белорусский, русский, английский и французский языки.
Со временем на первый план выходит тема страстной любви художника к своей первой жене - Белле Розенфельд ("Над городом", 1914-1918,
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Третьяковская галерея, Москва). Характерны мотивы «местечкового» пейзажа и быта вкупе с символикой иудаизма ("Ворота еврейского кладбища", 1917, частное собрание, Париж). Вглядываясь в архаику, в том числе и в русскую икону и лубок (которые оказали на него большое влияние), Шагал предугадывает пути в будущие авангардные течения.
Гротескно-алогичные сюжеты, резкие деформации и ирреальносказочные цветовые контрасты его полотен ("Я и деревня", 1911, Музей современного искусства, Нью-Йорк; "Автопортрет с семью пальцами", 1911-1912, Городской музей, Амстердам) оказывают заметное влияние на развитие сюрреализма. К середине 20 века его авторитет художника
· живописца, графика, мастера театрального искусства, а также декоративной керамики (которой он занимался с 1950) - получил мировое признание.
По мере достижения пика славы его манера становится все легче и раскованней. Не только главные герои, но и все элементы образа парят, слагаясь в созвездия цветных видений. Сквозь повторяющиеся темы витебского детства, любви, циркового спектакля наплывают мрачные отзвуки бывших и грядущих мировых катастроф ("У времени нет берегов", 1930-1939, Музей современного искусства, Нью-Йорк). С 1955 началась работа над "Библией Шагала" - так именуют огромный цикл живописных полотен, раскрывающих мир прародителей еврейского народа в эмоциональной и яркой, наивно-мудрой форме. В русле этого цикла мастер создал и большое число монументальных эскизов, композиции по которым украсили сакральные здания разных религий - как иудаизма, так и христианства в его католической и протестантской разновидностях: керамические панно и витражи капеллы в Асси (Савой) и собора в Меце, 1957-1958; витражи: синагоги медицинского факультета Еврейского университета близ Иерусалима, 1961; собора (церкви Фраумюнстер) в Цюрихе, 1969-1970; собора в Реймсе, 1974; церкви Санкт-Штефан в Майнце, 1976-1981; и др.). Эти произведения Марка Шагала радикально обновили язык современного монументального искусства, обогатив его мощным красочным лиризмом [46].
Абстракционизм относится к тому направлению в искусстве участники которого намеренно отказываются от отображения в произведениях искусства каких-либо реальных объектов. Целью абстракционизма является достижение «гармонизации» путем подбора определённых цветовых сочетаний и геометрических форм, чтобы вызвать у зрителя некоторые ассоциации, отвечающие
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замыслу художника. При этом сам автор абстракционистского произведения искусства предполагает, что предложенная им композиция отображает действительность в некотором (предельно) обобщенном виде. Некоторый намек относительно того, что «отображено» на абстракционистском полотне иногда содержится в прилагаемом к нему названии. Дополнительные сведения о содержании абстракционистских произведений можно получить из (опубликованных) в печати высказываний самого автора, или из комментариев его коллег и друзей. Абстракционисты в целом склонны к публикации книг о своем творчестве, в которых они частично разъясняют и расшифровывают применяемый ими символический язык и раскрывают некоторые особенности их методологии.
К основоположникам абстракционизма можно отнести таких художников как Василий Кандинский (1866 - 1944), Казимир Малевич (1879 - 1935) и Пит Мондриан (1872 - 1944).
Мондриан, нидерландский художник, начинал преподавателем рисования в начальной школе. Возможно, преподавание рисования в своей исходной точке натолкнуло Мондриана на проблемы, касающиеся основ живописи. Его ранние работы— пейзажи Голландии выполнены в духе импрессионизма.
Сам художник писал о том времени: «Первое, что мне следовало изменить в своей живописи, — это цвет. Чувствуя, что натурные цвета не могут быть воссозданы на холсте, я заменил их чистыми цветами. Во время этого периода экспериментов я впервые поехал в Париж. Это было около 1910 года, в самом начале кубизма. Несмотря на восхищение Матиссом, Донгеном и другими фовистами, меня сразу же привлекли кубисты, особенно Пикассо и Леже (1881 - 1995), художники, близкие к абстракции... У меня ощущение, что только кубисты нашли верную дорогу. В течение некоторого времени они сильно на меня влияли».
Вместе с Пикассо, Дереном, Браком Мондриан принял участие в Международной выставке современных художников в Амстердаме (1911). Знакомство с работами кубистов оказало влияние на его творчество: Мондриан также экспериментирует с формами, стремясь к их упрощению. В 1912 он переехал в Париж, в знак начала новой жизни изменил фамилию на «Мондриан» (первоначально была «Mondriaan» - «Мондриаан»). Обосновавшись в Париже, художник выставил работы в Салоне Независимых.
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Период с 1912 по 1914 год связан у Мондриана с программой кубистов, которую он перерабатывает в более последовательный геометрический стиль, переходящий в простое черчение на плоскости. В 1913 году он пишет первые абстрактные полотна, являющиеся логическим продолжением его кубистских произведений. В композициях серии "Море" (1914) блики света на поверхности моря художник отобразил чередованием горизонтальных и вертикальных штрихов.
Годы Первой мировой войны Мондриан провел на родине, в 1915 г. сблизился с художником Тео ван Дусбургом (1883 - 1931), основал с ним вместе движение «Стиль» (нидерл. De Stijl) и одноименный художественный журнал. Первый номер журнала «Стиль» появился в 1917 году. Здесь Мондриан опубликовал свою статью «Неопластицизм в живописи» - так появился термин «неопластицизм». Художник стремительно эволюционировал, двигаясь к использованию чисто геометрических форм, по-разному окрашенных («Композиции в синем», 1917).
«Постепенно мне стало ясно, - пишет Мондриан, - что кубизм не сделал логических выводов из своих собственных открытий: он не довел абстракцию до ее высшей цели, выражения чистой реальности. Я чувствовал, что эта реальность может быть выражена только посредством чистой пластики». И далее: «Чтобы создать чистую реальность пластически, необходимо свести формы природы к постоянным элементам формы, а естественный цвет к первичному цвету». Таким образом, дальнейшим следствием системы Мондриана является реформа палитры. Ему важно произвести «денатурализацию» красок живописи: «Чтобы искусство было абстрактно, то есть чтобы оно не обнаруживало никаких связей с естественным аспектом вещей, необходимо соблюдать закон денатурализации материи, имеющий основополагающую важность. С наибольшей силой осуществляет это абстрагированный от естественного цвета первоначальный цвет».
После возвращения Мондриана в Париж в 1919 году, несмотря на многочисленные выставки, работы его не имели успеха. Чтобы заработать на жизнь, он писал цветочные натюрморты.
Свое нефигуративное направление Мондриан скурпулезно и последовательно развивал во Франции, где прожил до 1938 года, затем в Великобритании, а с 1940 — в США. В 1926 году Мондриан выразил свои наставления художнику в пяти правилах:
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«1) Средством пластического выражения должна быть плоскость или прямоугольная призма основных цветов (красного, синего и желтого) и не-цветов (белого, черного и серого). В архитектуре пустое пространство должно быть принято за не-цвет, а строительный материал должен быть принят за цвет. 2) Необходима эквивалентность пластических средств. Различные по размерам и цвету, они тем не менее имеют ту же ценность. Вообще говоря, равновесие предполагает большую поверхность не-цвета и меньшую поверхность цвета или материи. 3) Дуализм противоположности пластических средств требуется уже в самой композиции. 4) Постоянное равновесие достигается отношением положения и выражается прямой линией (границей пластического средства) в ее принципиальном противопоставлении. 5) Равновесие, которое нейтрализует и устраняет пластические средства, создается отношением пропорций, в которых они взяты и которые являются источником живого ритма».
В течение второго парижского периода Мондриан начал наносить на свои холсты прямоугольные сетки и использовать только чистые цвета. Начиная приблизительно с 1921 года толстые линии еще четче разделяют план, первичные чистые цвета появляются лишь на периферии композиции в окружении белых или бледно окрашенных полей. Несмотря на строго геометрический характер композиций, в них всегда присутствует легкая асимметрия.
Мондриан создает десятки полотен, развивающих тему равновесия вертикалей и горизонталей, равновесия цветных прямоугольников, строго отмеряя при этом количество каждого цвета, равновесия, основанного не на • симметрии, но выраженного посредством свободной координации геометрических форм: «Композиция с красным, желтым и голубым» (1921), «Композиция» (1922), «Композиция с красным, желтым и голубым» (1929).
Около 1929-1931 годов на полотнах художника появились цветные полосы по периметру картины. Позднее композиции изменились еще сильнее: центр картины часто стал занимать ромб, как в «Композиции с двумя линиями» (1931). С образованием в начале тридцатых годов группы «Круг и Квадрат» количество ценителей искусства Мондриана возросло. В Нью-Йорке, его композиции стали более красочными, подвижными и музыкальными.
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В Америке ему, наконец, удалось достичь благополучия. Здесь Мондриана называли самым знаменитым иммигрантом. В 1942 году с успехом прошла его первая в жизни персональная выставка.
В США художник работал над большими композициями, которые несколько усложняются по исполнению, а достижение идеального, очищенного равновесия по-прежнему остается целью Мондриана: «Площадь Согласия в Париже», (1938-1943), «Нью-Йорк-сити» (1941-1942), «Бродвей буги-вуги» (1942), «Победа буги-вуги» (1943— 1944). Теперь линии, как бы подчиняясь пленившим его ритмам джаза и буги-вуги, дробятся маленькими цветными квадратиками, черная сетка стала необязательной.
В американский период своего творчества Мондриан попытался приспособить принципы неопластицизма для передачи динамических эффектов («Буги-вуги на Бродвее»). Умер Мондриан от воспаления легких (1 февраля 1944 года). Оформление нью- йоркской студии Мондриана, в которой он проработал лишь несколько месяцев и которое было тщательно воссоздано его друзьями и последователями на фото- и кинопленке, стало как бы последней работой мастера. Эти «Стенописи» демонстрировались на выставках в Нью-Йорке, Лондоне, Токио, Сан-Пауло, Берлине. Его искусство оказало огромное воздействие на европейскую и американскую живопись, особенно на такие направления, как геометрический абстракционизм и конкретная живопись. Оно сильно повлияло на современную архитектуру и дизайн.
Василий Васильевич Кандинский — русский живописец, график и теоретик изобразительного искусства, один из основоположников абстракционизма. Кандинский происходил из семьи нерчинских купцов, потомков каторжан. Его прабабушка была тунгусской княжной Гантимуровой, а отец был представителем древнего забайкальского (город Кяхта) рода Кандинских, выводящих себя из фамилии князей мансийского Кондинского княжества.
Василий Кандинский родился 16 декабря (4 декабря ст. ст.) 1866 г. в Москве, в семье коммерсанта Василия Сильвестровича Кандинского (1832—1926). В детские годы путешествовал с родителями по странам Европы и по России. В 1871 семья осела в Одессе, где его отец управлял чайной фабрикой. Здесь будущий художник заканчивает гимназию. Наряду с посещением гимназии, мальчик учился игре на фортепиано и виолончели и занимался
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рисованием с частным преподавателем. В 1885-93 (с перерывом в 1889-91) учился на юридическом факультете Московского университета, где занимался на кафедре политической экономии и статистики под руководством профессора А. И. Чупрова, изучая экономику и право. В 1889 г. прервал учебу по состоянию здоровья, и с 28 мая (9 июня) по 3 (17 июля) совершил этнографическую экспедициию по северным уездам Вологодской губернии [47], [48]. Увлечение этнографией, через которую он хотел "открыть тайники народной души", имело значение для развития взглядов Кандинского на живописное творчество. Он получил представления красочности быта русских крестьян, об особом чувстве пространства в избах и храмах, о декоративной силе орнамента. Через всю жизнь художник, как он сам говорил, "пронес любовь к глубокой сущности русского народа". В 1900-е годы он в декоративной манере писал фольклорные сюжеты, почерпнутые из истории и быта русского народа. Россия всегда оставалась его "первым" домом, впоследствии его "вторым" домом становится Германия. Франция стала его "третьим" и последним домом, где он скончался в местечке Нёйи- сюр-Сен близ Парижа.
В 1893 г. В.Кандинский блестяще окончил юридический факультет. Окончив обучение, через шесть лет Василий женится на своей кузине Анне Чемякиной. В 1893 году он становится доцентом юридического факультета и остается на должности преподавателя. В 1895—1896 гг. он трудился художественным директором типографии «Товарищества И. Н. Кушнерёва и К0» в Москве (на Пименовской улице). В 1896 году знаменитый Дерптский университет в Тарту, где в то время происходил процесс русификации, предлагает тридцатилетнему Кандинскому место профессора юриспруденции. Можно полагать, что преподавание в Дерптском университете в то время довало возможности для научного и карьерного роста. Но Кандинский решает оставить многообещающую преподавательскую карьеру и полностью посвящает себя живописи. Кандинский упоминал о двух событиях, повлиявших на это решение: посещение выставки французских импрессионистов в Москве в 1895 году и потрясение картиной К. Моне "Стог сена"(1891) и впечатление от оперы Рихарда Вагнера (1813 - 1883) "Лоэнгрин" в Большом театре. Таким образом, карьеру художника Кандинский выбрал сравнительно поздно — в возрасте 30 лет.
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В 1896 г. он обосновался в Мюнхене и затем оставался в Германии до 1914 г. С 1897 г. обучался живописи в частной студии А. Ашбе. В 1900 г. поступил в Мюнхенскую Академию художеств, где обучался у Франца фон Штука. В этот период Кандинский знакомится с 26-летней слушательницей школы Габриэлой Мюнтер (Gabriele Munter), а в 1903 году расстается со своей женой Анной Чемякиной.
Следующие пять лет они вместе с Габриэлой путешествуют по Европе, занимаясь живописью и участвуя в выставках. Вернувшись в Баварию, селятся в маленьком городке Мурнау у подножия Альп. Начинается этап интенсивного и плодотворного поиска. Работы этих лет - в основном пейзажи, построенные на цветовых диссонансах. Игра цветовых пятен и линий постепенно вытесняет образы реальной действительности ("Ахтырка. Осень. Этюд", 1901; "Шлюз", 1901; "Старый город", 1902; "Синий всадник", 1903; "Берег залива в Голландии", 1904; "Мурнау. Двор замка", 1908). В эти же годы он обратился к русской сказочной, былинной старине, создав завораживающие образы ("Русский всадник", 1902; "Русская красавица в пейзаже", 1904), превратив в зримое таинственные предания о славянских деревянных городах ("Русская деревня на реке с ладьями", ок. 1902; "К городу", ок. 1903). Активная творческая деятельность, организующее начало всегда делали Кандинского центром интеллектуального притяжения для всего нового, ищущего, что было в мире искусства того времени. Так, уже в 1901 г. он основывает в Мюнхене художественное объединение "Фаланга" и организует при нем школу, в которой сам же и преподает. За четыре года Кандинский устраивает двенадцать выставок состоящих в "Фаланге" живописцев. В 1909 году он вместе с Явленским, Канольдтом, Кубином, Мюнтер и другими, основывает "Новое объединение художников, Мюнхен" (МКУМ) и берет на себя председательство. Кредо общества: "Каждый из участников не только знает, как сказать, но знает и что сказать". С 1900 г. Кандинский участвует в выставках Московского товарищества художников, а в 1910 и 1912 г. в выставках художественного объединения "Бубновый валет". Также, он публикует художественно-критические "Письма из Мюнхена" в журналах "Мир искусства" и "Аполлон" (1902, 1909). В1911 году Кандинский вместе со своим другом, художником Францем Марком, организовывает группу "Синий всадник". По словам самого художника, "акцент
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делался на выявлении ассоциативных свойств цвета, линии и композиции, а привлекались при этом столь различные источники, как романтическая теория цвета Гете и Филиппа Рунге, "югендстиль" и теософия Рудольфа Штайнера".
С началом мировой войны Кандинский вынужден покинуть Германию. 3 августа 1914 года они с Габриэлой переезжают в Швейцарию, где Кандинский приступает к работе над книгой о "точке и линии". К ноябрю этого же года они расстаются. Габриэла возвращается в Мюнхен. В 1915 году они снова провели вместе три месяца в Стокгольме. К этому времени Габриэла стала уже настоящей художницей, хотя её манера отличалась от стиля Кандинского. В годы нацизма его работы были отнесены к категории «извращённого искусства» и нигде не выставлялись. Однако некоторые из них были сохранены Габриэлой, жившей постоянно в Мурнау на Штаффельзее в доме, в котором они проживали с Василием. Она там же и скончалась в 1962 году.
В мюнхенские годы живопись Кандинского развивалась стремительно. Основатель абстрактной живописи вначале избирал сюжеты, типичные для
бидермейера (стиля
в немецком и австрийском искусстве, распространённого в 1815— 1848 годах.) — веера, кринолины и др., в которых еще ничего не предвещало радикального обновления живописи. Возможно Кандинскому было важно испытать собственные возможности выражения. Хотя произведению "Вечер" (1904-1905) нельзя отказать в своеобразии, однако трудно представить, что создал его тот самый художник, который через пять-шесть лет произведет на свет первое в истории искусства абстрактное произведение. В 1910 году Кандинский создал акварель - хаотичное размещение красочных пятен и линий, ничего не изображающих и не обозначающих. Так художник покончил с предметностью, которая, как он считал, мешала его картинам. С этого момента в искусстве 20 столетия стало развиваться новое направление, получившее название «абстрактное». Потом оно приобретало разные другие наименования («чистое», «конкретное» и др.), существенно менялось по своим формам, нередко вызывая острые дискуссии. Тем не менее, в некоторых своих разновидностях, пусть уже мало напоминающих об опыте 1910 года, абстрактное искусство существует и по сегодняшний день.
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Мы наблюдаем стремительную эволюцию с 1908 по 1914 год - от пейзажных картин, хотя и необычных по цвету и форме, но все еще близких к натуре, как «Дома в Мурнау на Обермаркт» (1908), до хаотического этюда под названием «Импровизация. Ущелье» (1914) и беспокойных композиций в серии панно "Времена года" в музее Гуггенхейма ("Осень"). Затруднительно угадать стиль одного и того же художника в еще вполне предметных «Крестоносцах» (1903) и в такой абстрактной работе, как «Композиция VII» (1913). [49].
Вероятно, невозможно проследить эволюцию манеры Кандинского от предметной живописи к абстрактной на примерах изучения его творчества в Мурнау. Кандинский не руковдствовался непосредственно логикой или продожением какого-либо из предшествующих направлений, известных в живописи. Кандинский приходит к абстрактной живописи умозрительно. Поэтому время, проведенное в Мурнау, сособствовало, вероятно, этому переходу лишь тем, что у художника в изоляции была возможность без внешнего вмешательства и помех все взвесить, глубоко продумать и принять столь радикальное решение. Кандинский не мог не прибегнуть к такому радикальному обобщению, как абстрактная живопись. В этом случае он легко преодолевал ту степень обобщения, которая достигалась в музыке (нельзя забывать, что Кандинский был музыкантом). Однако при таком переходе возникало множество проблем, среди которых основной проблемой была затрудненность для любителей искусства вникнуть в содержание абстрактных живописных произведений.
Проблема даже возникала при подборе соответствующего названия для абстракционистского полотна. Поскольку живопись была беспредметной, то невозможно было дать названия картине по изображаемому предмету. Отказавшись от предметности изображения, Кандинский разработал три типа абстрактных картин определённого содержания, которые и легли в основу его дальнейшего творчества. Первый тип - это "импрессии", которые рождаются от прямого впечатления при созерцании внешней природы. Второй - импровизации, выражающиеся "главным образом бессознательно, большей частью внезапно". Первые беспредметные работы и были созданы Кандинским в "импрессиях" и импровизациях. В них художник еще сохранял некоторую связь с реальными предметами, но потом окончательно разделил свои картины на три стадии удаления от первоначального импульса,
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который дал толчок к их написанию. Третий тип - собственно композиции, в которых многолетние художнические изыскания Кандинского получили наиболее полное выражение. "С самого начала, - писал художник, - уже одно слово "композиция" звучало для меня, как молитва". Лучшие из них созданы в начале 1910-х годов - в период наивысшего развития таланта художника. Вершиной творчества В. Кандинского считаются «Композиция VI» и «Композиция VII», написанные в 1913 году [502].
В отдельных случаях Кандинский давал полную литературную расшифровку своих произведений. Так для произведения «Композиция VI» (холст, масло 195x300 см, Санкт-Петербург, Государственный Эрмитаж) комментарий Кандинского имеет вид:
«В картине можно видеть два центра:
1. Слева - нежный, розовый, несколько размытый центр со слабыми, неопределенными линиями.
2. Справа (несколько выше, чем левый) - грубый, красно-синий, в какой-то мере диссонирующий, с резкими, отчасти недобрыми, сильными,
очень
точными
линиями. Между двумя этими центрами - третий (ближе к левому), который можно распознать тлишь постепенно, но который является главным центром. Здесь розовый и белый вспениваются так, что кажутся лежащими вне плоскости холста либо в какой-то иной, идеальной, плоскости. Они, скорее, парят в воздухе, и выглядят так, словно окутаны паром. Подобное отсутствие плоскости и неопределенность расстояний можно наблюдать, например, в русской паровой бане. Человек, стоящий посреди пара, находится не близко и не далеко, он где-то. Положением главного центра - «где-то» - определяется внутреннее звучание всей картины. Я много работал над этой частью, пока не достиг того, что сначала было лишь моим неясным желанием, а затем становилось внутренне все яснее и яснее. Небольшие формы в этой картине требовали чего-то дающего эффект одновременно очень простой и очень широкий («largo»). Для этого я использовал длинные торжественные линии, которые уже употреблял в « Композиции 4». Я был очень рад увидеть как это, уже раз использованное, средство дает здесь совершенно иной эффект. Эти линии соединяются с жирными поперечными линиями, рассчитано идущими к ним в верхней части картины, и вступают с последними в прямой конфликт.
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Чтобы смягчить слишком драматическое воздействие линий, т.е. скрыть слишком назойливо звучащий драматический элемент (надеть ему намордник), я позволил разыграться в картине целой фуге розовых пятен различных оттенков. Они облачают великое смятение в великое спокойствие и придают всему событию объективность. Это торжественно спокойное настроение, с другой стороны, нарушают разнообразные пятна синего, которые дают внутренне впечатление теплоты. Теплый эффект цвета, по природе своей холодного, усиливает драматический элемент, однако способом опять-таки объективным и возвышенным. Глубокие коричневые формы (особенно слева вверху) вносят уплотненную и абстрактно звучащую ноту, которая напоминает об элементе безнадежности. Зеленый и желтый оживляют это душевное состояние, придавая ему недостающую активность. Я применял сочетание гладких и шероховатых участков, а также множество других приемов обработки поверхности холста. Поэтому, подойдя к картине ближе, зритель испытывает новые переживания. Итак, все, в том числе и взаимно противоречащие элементы, уравновесились, так что ни один из них не берет верх над другими, а исходный мотив картины (Потоп) был растворен и перешел ко внутреннему, чисто живописному, самостоятельному и объективному существованию. Не было бы ничего более неверного, чем наклеить на эту картину ярлык первоначального сюжета. Грандиозная, объективно совершающаяся катастрофа есть в то же время абсолютная и обладающая самостоятельным звучанием горячая хвалебная песнь, подобная гимну нового творения, который следует за катастрофой. [51]»
Таким образом, «расшифровка» ничего, кроме некоторого намёка на исходный сюжет - всемирный потоп - ничего не даёт, кроме словесной интерпретации использованных цветовых тонов, которые были объяснены Кандинским, например, в его книге «О духовном в искусстве» (1912). Поэтому для того, чтобы получить некоторое «эстетическое» удовлетворение от произведения, необходимо обладать знаниями о цветовой символике. При этом, конечно, словесное описание не заменяет изображения (как, впрочем, и изображение не вполне может обходиться без словесного описания). Когда на выставке появляется человек без знания всех этих премудростей и чувствует, что он не в состоянии постигнуть содержания абстрактных произведений, он про себя думает, что,
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вероятно, есть люди, способные понять нарисованное. Иначе бы эти картины не висели на стенах выставки. Но, к сожалению, и среди знающих людей не обнаруживаются такие, которые могли бы что- нибудь сказать о содержании вывешенных абстрактных картин. Остается надежа найти необходимые разъяснения в сопутствующей литературе. Как ни странно, тиражи на литературу об абстрактной живописи достаточно большие и сравнительно быстро раскупаются
· никто не хочет чувствовать себя неосведомленным в «высоком» искусстве. Это отчасти напоминает высокий «нездоровый» спрос на «упрощенные» издания Теории относительности Эйнштейна, который объясняется желанием многих простых людей, далеких от фундаментальной науки, понять глобальные проблемы вселенной.
Чтение сопутствующих книг, как всегда, не даёт желаемого результата - одно дело произведение художника и совсем другое дело то, что он об этом произведении думает. Так проблема восприятия абстрактной живописи остаётся нерешенной — не осуществляется процесс «узнавания», который является центральным для любого вида искусства.
Таким образом, Кандинский вынужден отдавать дань активной литературной деятельности. Как выше было отмечено, в 1912 году выходит его книга «О духовном в искусстве». Перевернувшая устоявшееся представление об искусстве вообще, эта книга стала первым теоретическим обоснованием абстракционизма. Придя к мысли о том, что «цели (а потому и средства) природы и искусства существенно, органически и мирозаконно различны - и одинаково велики... и одинаково сильны», художник провозгласил творческий процесс «самовыражением и саморазвитием духа». Также Кандинский пишет мемуары «Оглядываясь назад» (1913; в русском переводе - "Ступени"), сборник стихов «Звуки» (1913) с 55 чернобелыми и цветными литографиями.
Осенью 1916 года Кандинский знакомится с Ниной Андреевской, дочерью русского генерала на которой он женится в феврале 1917 года. В эти кризисные годы революции Кандинский колеблется между языком полуабстракций, импрессионистическими пейзажами и романтическими фантазиями. В абстрактных картинах усиливается геометризация отдельных элементов, причиной чему, во-первых, собственное эволюционирование в сторону упрощения, а во-вторых
· авангардистско-художественная атмосфера Москвы того времени.
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Поскольку абстрактное искусство претендует на непосредственное формулирование наиболее общих принципов, оно не может сосуществовать с тоталитарными системами, которые всегда претендуют на идеологическое верховенство по крайней мере в рамках своих границ. Постоянные нападки коллег-художников, считавших его работы "изуродованным спиритизмом" (Пунин, 1888 -
· 1953) являются главной причиной отъезда Кандинского из Москвы в декабре 1921 года. Давление социалистической идеологии на искусство, приведшее впоследствии к появлению соцреализма, начинается после 1922 года. Картины Кандинского на многие годы убирают из советских музеев.
По возвращении в Г ерманию, Кандинский принимает приглашение Вальтера Гропиуса (1883 - 1969), основателя знаменитого Баухауса (Высшая школа строительства и художественного конструирования) и они с Ниной переезжают в Веймар, где Кандинский возглавляет мастерскую настенной живописи. Он снова преподает и развивает свои идеи. Это касается, прежде всего, усиленного аналитического изучения отдельных элементов картины, результаты которого он представляет в 1926 году в сочинении «Точка и линия на плоскости». Также Кандинский много работает и экспериментирует с цветом, применяя аналитическую базу и полученные выводы в преподавательской деятельности. Творчество Кандинского вновь претерпевает изменения: отдельные геометрические элементы все более выступают на первый план, палитра насыщается холодными цветовыми гармониями, которые, порой, воспринимаются как диссонанс, особо используется круг, как чувственный символ совершенной формы. «Композиция VIII» (1923) - главная работа веймарского периода. Наряду с концептуальными работами, в это время он создает богатые фантазией Маленькие миры для издательства "Пропилеи" и несколько камерных, "интимных" картин, таких как «Маленькая мечта в красном» (1925). Также Кандинский ведет лекционную и выставочную деятельность в США, основав вместе с Фейнингером (1871 - 1956), Клее и Явленским объединение "Синяя четверка".
В 1925 году, из-за нападок правых партий Баухаус в Веймаре закрывается. Второй период Баухауса в Дессау начинается в весьма благоприятных условиях: Кандинский и другие художники получают несколько свободных классов живописи, где они, помимо
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преподавания,
могут
заниматься
собственным
творчеством. «Желтое-Красное-Синее» (1925) - одна из знаковых работ, характеризующих этап «холодной романтики» в живописи Кандинского. «Круг, который я использую в последнее время столь часто, можно назвать не иначе, как романтическим. И нынешняя романтика существенно глубже, прекраснее, содержательнее и благотворнее - она - кусок льда, в котором пылает огонь. И если люди чувствуют только холод и не чувствуют огня - тем хуже для них...» В Дессау Кандинского с новой силой увлекают романтические идеи «гезамткунстверк» (идея синтеза искусств в одном произведении). Эти идеи воплощаются в произведении «Желтый звук» и изобразительном сопровождении «Картинок к выставке» Мусоргского.
В синтетическом искусстве («гезамткунстверк») Кандинский в который уже раз пытается удовлетворительным образом решить проблему интерпретации абстрактной живописи. Он, в частности, надеется восполнить недостаточную интерпретацию за счет присоединения музыкального сопровождения. Подобный синтез, вероятно, был бы возможен, если музыку и живописную часть писал один и тот же автор.
Живопись Кандинского последних лет Баухауса пронизана легкостью и странным юмором, которые вновь проявятся в его поздних парижских работах. К ним, например, можно отнести картину «Причудливое» (1930), наполненную сказочными символическими образами в духе Пауля Клее, художника, с которым Кандинский дружен в эти годы. Около 1931 года разворачивается масштабная кампания национал-социалистов против Баухауса, которая приводит к его закрытию в 1932 году. Кандинский с женой эмигрируют во Францию, где селятся в новом доме в парижском предместье Нейи-сюр-Сен. Между 1926 и 1933 годами Кандинский написал 159 картин маслом и 300 акварелей. Многие из них были, к сожалению, утрачены после того, как нацисты объявили живопись Кандинского и многих других художников "дегенеративной".
Парижская художественная среда на появление Кандинского реагирует сдержанно. Причины тому - его обособленность от иностранных коллег и отсутствие признания абстрактной живописи как таковой. В результате художник живет и работает уединенно, ограничиваясь общением лишь со старыми друзьями. В это время происходит последнее преобразование его живописной системы.
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Теперь Кандинский не использует сочетания основных цветов, а работает с неяркими, рафинированными, тончайшими цветовыми нюансами. Одновременно, он дополняет и усложняет репертуар форм: на первый план выходят новые, биоморфные элементы, которые непринужденно чувствуют себя в пространстве картины, словно плавая по всей поверхности холста. Картины Кандинского этого периода далеки от ощущения "холодной романтики", в них кипит и бурлит жизнь (см. картины "Небесно-голубое", 1940, "Сложное-простое", 1939, "Пестрый ансамбль", 1938 и др.). Сам художник назвал этот период творчества "поистине живописной сказкой". В последующие военные годы из-за нехватки материалов форматы картин становятся все меньше, вплоть до того момента, когда художник вынужден довольствоваться работой гуашью на картонах небольшого формата. И вновь он сталкивается с неприятием со стороны публики и коллег по отношению к своему искусству. Он продолжает вновь развивать и совершенствовать свои теоретические построения: «Абстрактное искусство создает рядом с «реальным» новый мир, с виду ничего общего не имеющий с «действительностью». Внутри он подчиняется общим законам «космического мира». Так, рядом с «миром природы» появляется новый «мир искусства» — очень реальный, конкретный мир. Поэтому я предпочитаю так называемое «абстрактное искусство» называть конкретным искусством». Кандинский до самого конца не усомнился в своем «внутреннем мире», мире образов, где абстракция не была самоцелью, а язык форм «мертворожденным»; они возникали из воли к содержательности и жизненности [52 ].
В 1939 г. Василий Кандинский принял французское гражданство. Умер Кандинский 13 декабря 1944 г. в парижском пригороде Нёйи- сюр-Сен.
Ещё удну разновидность абстракционизма представляет собой творчество Казимира Малевича. Малевич родился в 1879 году в Киеве. Семья будущего художника жила в Киеве на Бульонской улице, в Киеве похоронен его отец. Родители Малевича и сам он были поляками по происхождению. Отец Малевича Северин Малевич (шляхтич Волынской губернии Житомирского уезда) и мать Людвика (Людвига Александровна, в девичестве Галиновская) обвенчались в Киеве в 1878 году. Отец работал управляющим на сахарном заводе известного украинского промышленника Терещенко в селе Пархомовка (Харьковская
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область). Мать Людвига Александровна (1858—1942) была домохозяйкой. У четы Малевичей родилось четырнадцать детей, но только девять из них дожили до зрелого возраста. Казимир был первенцем. Рисовать начал учиться самостоятельно, после того, как в возрасте 15 лет мать подарила ему набор красок. В 1895 году в возрасте 17 лет поступил в Киевскую рисовальную школу Н. И. Мурашко.
В 1896 году семья Малевичей переехала в Курск. Здесь Казимир работал мелким чиновником, параллельно занимаясь живописью. Стал членом Кружка любителей искусства. 1898 год сам Малевич в своей "Автобиографии" назвал "началом публичных выставок" (хотя документальных сведений об этом не обнаружено). В 1899 году женился на Казимире Ивановне Зглейц (1883 (?) - 1942). Осенью 1904 года уехал в Москву, посещал занятия в Училище живописи, ваяния и зодчества и Строгановском училище. В 1905 году возвратился в Курск. Осенью этого же года предпринял попытку поступить в Московское училище живописи, ваяния и зодчества (как и в последующие два года, эта попытка закончилась безуспешно). Экспонировал свои произведения на совместной выставке московских и курских художников. В декабре участвовал в баррикадных боях в Москве.
С 1906 до 1910 года посещал занятия в студии Ф.И. Рерберга в Москве. В 1907 году принимал участие в XIV выставке Московского товарищества художников. Познакомился с М.Ф. Ларионовым. В 1909 году развёлся с первой женой и вступил в брак с Софьей Михайловной Рафалович (18? - 1925), отцу которой принадлежал дом в Немчиновке. Отныне в этом доме Малевич постоянно приезжал жить и работать.
В 1910 году Малевич принял участие в первой выставке «Бубнового валета». «Бубновый валет»— первоначально такое название получила выставка художников (декабрь 1910 — январь 1911), впоследствии вошедших в одноимённое творческое объединение, с 1911 — Общество художников «Бубновый валет». На первых
порах
объединение
включало
преимущественно московских живописцев — впоследствии в него входили петербургские художники и представители других городов, в выставках участвовали многие художники из Западной Европы (французы и немцы). Существовало до декабря 1917 года. В марте 1927
года в Третьяковской
галерее состоялась
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ретроспективная выставка произведений художников группы «Бубновый валет». До 1917 года «бубновыми валетами» называли каторжников (включая политических), тюремное одеяние которых представляло собой длинную серую посконную (из грубого холста) робу-балахон с нашитым на спине черным ромбом. На старинном французском карточном жаргоне бубновым валетом называли карточного мошенника. Всё это должно было вызывать у добропорядочных обывателей реакцию раздражения или ханжеского возмущения.
Художники «Бубнового валета» отрицали традиции как академизма, так и реализма 19 века. Для их творчества характерны живописно-пластические решения в стиле П. Сезанна, фовизма или кубизма, а также возврат к приёмам русского лубка и народной игрушки, что приводило к обобщению форм. Творческое объединение «Бубновый валет» отличалось большим составом участников (исключая тех которые были отмечены выше): В. С. Барт (1887 - 1954), В. Д. Бубнова (1886 - 1983), Н. С. Гончарова (1881 -1962), П. П. Кончаловский (1876 - 1956), Н. Е. Кузнецов (1876 - 1970), А. В. Куприн (1880 - 1960), А. В. Лентулов (1882 -1943), С. И. Лобанов (1887 - 1942), А. Т. Матвеев (1878 - 1960), И. И. Машков (1881 - 1944),
A. И. Мильман (1886 - 1930), А. А. Осмеркин (1892 - 1953),
B. В. Рождественский (1884 - 1963), Р. Р. Фальк (1886 - 1958), М. А. Фейгин (1904 - 2008), А. В. Фонвизин (1882 - 1973), Л. В. Шюрцваге (Сюрваж) (1879 - 1968), А. А. Экстер (1882 - 1949) и др.
В феврале 1911 года Малевич экспонировал свои работы на первой выставке общества "Московский салон". В апреле - мае участвовал в выставке петербургского "Союза молодёжи". В 1912 году Малевич участвовал в выставках "Союза молодёжи" и "Синего всадника" в Мюнхене. Экспонировал более двадцати неопримитивистских работ на выставке "Ослиный хвост" в Москве (художник входил в группу молодых художников «Ослиный хвост»). Познакомился с художником и музыкантом М.В. Матюшиным (1861
· 1934). В 1913 году Малевич принял участие в "Диспуте о современной живописи" в Петербурге, а также в "Первом в России вечере речетворцев" в Москве. Участвовал в выставке "Мишень". Оформил ряд футуристических изданий. На последней выставке "Союза молодежи" экспонировал, наряду с неопримитивистскими
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произведениями, картины, названные им самим "заумным реализмом" и "кубо-футуристическим реализмом". Постоянно проживая в Москве с 1905 г., Малевич сблизился со своими ровесниками, ищущими новые пути в искусстве, и быстро стал одной из центральных фигур в художественной жизни не только Москвы, но и Петербурга. К концу 1900-х гг. художник уже освоил все открытое в европейской живописи начала 20 в. и готов был к собственным открытиям.
В декабре 1913 года в Петербургском "Луна-парке" состоялись два представления оперы «Победа над Солнцем». Музыку написал Матюшин, текст написал поэт-футурист А. Крученых (1886 - 1968), пролог написал В. Хлебников, декорации и эскизы костюмов разработал К. Малевич. Согласно воспоминаниям самого художника, именно во время работы над постановкой оперы к нему пришла идея «Чёрного квадрата» — задник декорации одной из сцен представлял из себя квадрат, наполовину закрашенный чёрным.
«Черный квадрат» был одним из ведущих сиволов разработанной Малевичем системы абстрактной живописи - супрематизма. В целом супрематизм построен на некоторой ограниченной системе обобщенных визуальных символов, понятных для зрителей его картин. К таким символам-элементам Малевича можно, в частности, отнести чёрный, белый (на темном фоне) и красный квадраты (прямоугольники), а также изображения крестов, треугольников, кругов и их пересечений с отрезками прямых линий и между собой. Надо отметить, что изображение белого квадрата (и вообще иных белых или произвольно закрашенных силуэтов) было, вероятно, авторским открытием Малевича. При этом вся его система, построенная на основе простых геометрических фигур, никак не являлась продолжением кубизма (который сохранял в основном свойство предметности изображения), а наоборот открывала прямой выход к абстрактной живописи, лишенной предметности. Изначально было построено несколько «конечных» сюжетов - черный квадрат, красный квадрат, белый квадрат, круг, крест, белый квадрат, включенный в черный квадрат большего размера, и др. сюжеты. Остальные сюжеты были более подробными и являлись некоторой конкретизацией «конечных» сюжетов или более или менее последовательными приближениями к этим «конечным» сюжетам. Они представляли собой пересечения и наложения основных «супрематических элементов». При этом Малевич никогда
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не использовал в абстрактных картинах произвольных цветовых пятен, как это делал, например, Кандинский. Наконец, к «супрематическим» сюжетам относились и «предметные» сюжеты, которые проходили предварительную обобщающую стадию «примитивизации» и включали в себя «супрематические элементы»: «На сенокосе» (1909), «Лесоруб» (около 1912 - 1913), «Женский портрет» (1919), «Голова крестьянина» и «Женщина с граблями» (1928 - 1932) и большое число других полотен. Таким образом, система супрематизма, разработанная Малевичем, была в значительной мере формальной и геометризованной. Несмотря на разнообразие философских «обоснований» супрематических сюжетов, их содержание «скреплялось» и мотивировалось главным образом интуицией и художественным видением самого автора. На выставке «0,10» в конце 1915 Малевич впервые показал 39
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абстрактных полотен под общим названием «Супрематизм живописи», в том числе самое знаменитое свое произведение — «Черный квацрат (Черный квадрат на белом фоне)». На этой же выставке распространялась брошюра «От кубизма к супрематизму».
«Черный квадрат» имел значительный успех, что было достаточно неожиданным для произведений абстрактной живописи. Малевич выполнил несколько копий «Чёрного квадрата» (по некоторым данным, семь). Достоверно известно, что в период с 1915 по начало 1930-х годов Малевич создал четыре варианта «Чёрного Квадрата», которые различаются рисунком, фактурой и цветом. Второй "Черный квадрат" написан около 1923 г. при участии Казимира Малевича его ближайшими учениками - Анной Лепорской, Константином Рождественским и Николаем Суетиным - для триптиха, включавшего также "Чёрный Крест" и "Чёрный Круг".
Исследователи предполагают, что третий "Черный квадрат" (Государственная Третьяковская галерея) был написан в 1929 г. для персональной выставки Малевича по просьбе тогдашнего заместителя директора ГТГ Алексея Федорова-Давыдова из-за плохого состояния "Чёрного квадрата" 1915 года. Четвёртый вариант, возможно, был написан для выставки "Художники РСФСР за XV лет", прошедшей в Ленинграде в 1932 г. Несмотря на авторскую надпись на обороте "1913 г", картину обычно датируют рубежом 1920-1930-х гг., поскольку нет никаких следов её более раннего существования.
Малевичем были также написаны картины «Красный квадрат» (в двух экземплярах) и «Белый квадрат» («Супрематическая композиция» — «Белое на белом») — один.
В настоящее время в России находятся четыре «Чёрных квадрата»: два в Москве и два в Санкт-Петербурге. Из них два в Третьяковской галерее, один в Русском музееи и один в Эрмитаже. Одна из работ принадлежит российскому миллиардеру Владимиру Потанину, который его приобрёл у Инкомбанка в 2002 году за 1 миллион долларов США (30 миллионов рублей) и передал на бессрочное хранение в Эрмитаж. Это первый из существующих вариантов холста с изображением «Чёрного квадрата» кисти основателя супрематизма.
В 1893 году уже выставлялась аналогичная картина (черный прямоугольник в коричневой раме) журналиста-сатирика Альфонса
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Алле (1854 -1905), под названием «Битва негров в глубокой пещере тёмной ночью». По одной из версий, автор этой картины не смог закончить заказанную работу в нужный срок, поэтому ему пришлось замазать её черной краской. Впоследствии, после признания публики, Малевич писал новые «Черные квадраты», естественно, на чистых холстах. Попытки исследовать полотно его картин на предмет нахождения изначального варианта под верхним слоем совершались неоднократно. Однако ученые и критики посчитали, что картине может быть нанесен непоправимый ущерб.
Надо признать, что Алле также написал картину «Девочки, идущие к первому причастию в снежной буре» (1883), которая представляла собой белый прямоугольник на холсте в темной раме. Картина Малевича «Белое на белом» была написана в 1918 году. Картина Алле «Апоплексические кардиналы, собирающие помидоры на берегах Красного моря» (1884), представляла собой красный прямоугольник на холсте в темной раме. Картина Малевича «Красный квадрат» была написана в 1915 году. Во всех упомянытх выше случаях картины Малевича отличались прежде всего тем, что они изображали не прямоугольники, а квадраты, что и должно было соответствовать принципам супрематизма.
3 ноября 2008 года на аукционе Сотбис в Нью-Йорке картина 1916 года «Супрематическая композиция» была продана неизвестному покупателю за 60 002 500 долларов, став одной из самых дорогих картин в истории, написанной российским художником.
Успеху супрематических произведений Малевича способствовало то обстоятельство, что они участвовали во многих выставках. Это помогало, в частности, решить проблему интерпретации абстрактных картин, было одним из способов получения трудно достижимого для абстрактной живописи признания. Часто выставляемые картины, особенно совместно с работами других (отчасти конкурирующих) авторов, приобретали известность и подвергались подробному освещению в печати. Получалось так, что в обсуждение абстрактных картин Малевича невольно вовлекались другие авторы, которые вступали в контакт с журналистами и посетителями выставки. Надо полагать, что коллег Малевича нельзя было отнести к людям, которые признаются в том, что они не понимают его произведений.
219
Малевич участвовал в выставках общества "Бубновый валет", Салона независимых в Париже. С начала первой мировой войны сотрудничал с издательством "Сегодняшний лубок". Иллюстрировал книги А. Крученых и В. Хлебникова. В 1915 году участвовал в первой футуристической выставке "Трамвай В" в Петрограде. Написал манифест "От кубизма к супрематизму. Новый живописный реализм", изданный Матюшиным.
В 1919 году Малевич издаёт теоретическую работу «О новых системах в искусстве». В декабре в Москве открывается первая ретроспективная выставка художника «Казимир Малевич. Его путь от импрессионизма к супрематизму». В 1922 году Малевич заканчивает работу над своим главным теоретико-философским трудом - "Супрематизм. Мир как беспредметность или вечный покой". В Витебске издаётся его брошюра «Бог не скинут. Искусство, церковь, фабрика».
В начале июня 1922 года художник переезжает в Петроград, где участвует в деятельности петроградского Музея художественной культуры. Работы Малевича экспонируются на Первой русской художественной выставке в Берлине. В 1923 году в Москве состоялась вторая персональная выставка художника, посвящённая 25-летию творческой деятельности. В этом же году он читает доклад в Государственной академии художественных наук в Москве; создаёт эскизы новых форм и декоративных супрематических росписей для Петроградского государственного фарфорового завода.
С 1924 по 1926 год Малевич является директором Ленинградского государственного института художественной культуры, возглавляет в нём формально-теоретический отдел. В 1925 году художник читает доклад "О прибавочном элементе в живописи"; участвует в выставке "Левые течения в русской живописи за 15 лет";' работает над объёмными архитектурными супрематическими моделями - архитектонами. Он был членом «Объединения современных архитекторов» (ОСА).
В 1927 Казимир Северинович вступает в третий брак - Наталией Андреевной Манченко (1902 - 1990). В 1927 Малевич уехал в заграничную командировку в Варшаву (8-29 марта), где организована его персональная выставка, затем - в Берлин (29 марта
· 5 июня), где ему предоставлен зал на ежегодной Большой берлинской художественной выставке (7 мая - 30 сентября). В Мюнхене в свет выходит его книга "Мир как беспредметность". В
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этом же году работы Малевича экспонируются на организованной
Н.Н. Луниным в Русском музее выставке Отдела новейших течений в искусстве. В 1928 год. Малевич работает в Государственном институте истории искусств; публикует статьи в харьковском журнале "Новая генерация". Готовясь к персональной выставке в Государственной Третьяковской галерее, художник вновь обращается к станковой живописи: так как многие его работы 1900 - 1910-ых гг. к тому времени были за границей, он создаёт цикл работ "периода импрессионизма" и датирует их 1903 - 1906 годами; так же восстанавливает работы крестьянского цикла и датирует их 1908 - 1912 годами. С 1928 до 1930 года Малевич преподаёт в киевском художественном институте.
1 ноября 1929 года в ГТГ открылась "Выставка произведений живописи и графики К.С. Малевича". В этом же году работы Малевича экспонируются на выставке "Абстрактная и сюрреалистическая живопись и пластика" в Цюрихе. Закрыт отдел, руководимый Малевичем в Государственном институте истории искусств. В 1930 году произведения художника экспонировались на выставках в Берлине и Вене, сокращённый вариант выставки ГТГ открывается в Киеве (февраль - май). Осенью 1930 года Малевич был арестован НКВД как «германский шпион». В тюрьме он пробыл до декабря 1930 года. Под арестом на долгие годы в СССР оказались его картины.
В 1932 Малевич получил должность руководителя Экспериментальной лаборатории в Русском музее. Произведения художника включены в экспозицию "Искусство эпохи империализма" в Русском музее.
В 1932 году Малевич работает над неосуществлённым проектом - картиной "Соцгород". Начинается последний период в творчестве художника: в это время он пишет в основном портреты реалистического характера. 1933 год — начало тяжелой болезни (рак предстательной железы). 1934 - участвует в выставке "Женщина в социалистическом строительстве". В 1935 году поздние портреты Малевича экспонировались на Первой выставке ленинградских художников (последний показ работ Малевича на родине — вплоть до 1962 года).
Скончался Малевич в Ленинграде 15 мая 1935 года. По завещанию, после смерти тело Малевича было кремировано, а затем урна была захоронена под любимым дубом художника близ деревни
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Немчиновки. Над могилой был установлен кубический монумент с изображённым чёрным квадратом. В годы войны могила была утрачена. В настоящее время её местонахождение было установлено энтузиастами и на месте могилы установлен небольшой монумент: белый куб с красным квадратом.
Гл. 5. Постмодернизм
После окончания второй мировой войны и последовавшем вслед за этим переустройство мира, которое вполне можно рассматривать как результат самой войны и процессов, протекавших в различных странах в ходе войны, сложилась ситуация противостояния СССР и ведущих в экономическом отношении капиталистических стран (главным образом США). Значительный отрезок времени в развитии послевоенной экономики протекал в условиях нарастающей гонки вооружений. Этот исторический период развития мировой цивилизации включает в себя создание термоядерного оружия, включая разнообразные средства его доставки в другие страны и на другие континенты. При этом следует иметь в виду, что развернувшаяся гонка вооружений предусматривала многократное дублирование уничтожения предполагаемого противника. Иначе говоря, количество создаваемого оружия ничем не ограничивалось и постоянно стимулировалось наращиванием и совершенствованием вооружений каждой из сторон. Обычно принято считать, что переход к постиндустральному обществу происходит тогда, когда приоритет переходит от преимущественного производства товаров к производству услуг. В данном случае мы должны ответить на вопрос, являлось ли производство оружия индустриальным производством или его, можно ли относить к производству услуг?
Конечно, производство вооружения и военной техники никак не могут быть отнесены к производству услуг: военная промышленность производила различные предметы вооружения, которые оплачивались из бюджета или продавались за границу. Гонке вооружений сопутствовала реализация многозатратных проектов, связанных с освоением космического пространства, которую вполне можно было рассматривать как составную часть гонки вооружений. Указанные направления экономического развития, вероятно, требовали максимального напряжения
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экономики: решением задач милитаризации были озабочены все сферы науки и техники. Поэтому многочисленные экономические обоснования перехода мировой экономики с индустриального развития на постиндустриальное скорее всего не могут иметь фактического подтверждения. Подобный переход мог произойти значительно позже, когда в мире закончилось глобальное противостояние между великими державами.
Следует обратить внимание на то, что экономическая теория, рассматривающая проблемы индустриализации и постиндустриализации,
отличается
чрезвычайной
«приблизительностью», отсутствием необходимой строгости и опирается, главным образом, на ряд исходных понятий, лишенных определений и требуемой однозначности. Со структурной точки зрения можно принять в качестве очевидной основы то, что период индустриализации (промышленного роста) был связан с увеличением производительности труда в сельском хозяйстве, увеличением потребления энергии и ростом промышленного производства, сокращением сельского и ростом городского населения. Промышленное производство «оказывало услуги» сельскому хозяйству тем, что изготавливало и ремонтировало сельскохозяйственные орудия и машины, изготавливало одежду, посуду и все другие изделия домашнего обихода для жителей деревни. При этом в международном разделении труда все страны разделились на аграрные и страны с развитой промышленностью.
На следующем этапе экономической эволюции должно произойти выделение среди городов таких, в которых главным видом деятельности будет выполнение непроизводственных функций (которые совершенно необязательно относить к услугам). В подобных городах (или центрах) будут осуществляться: выполнение управленческих и информационных функций на уровне больших регионов или на мировом уровне, научные исследования и высшее образование академического типа, медицинское обслуживание, направленное на излечение относительно редких заболеваний, обслуживание культурных мероприятий, включая конкурсы в различных видах искусства и спортивные соревнования. С другой стороны все остальные города будут разделены по видам производства, которые в них развиты максимальным образом: общее
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машиностроение, авиастроение, автомобилестроение, судостроение И т.д.
Вполне можно предположить, что предприятия, занятые промышленным производством, будут вытеснены на окраины или в регионы, удобные для производства тех или иных видов продукции с экономической точки зрения. Тогда может оказаться, что все страны разделятся на аграрные, промышленные (индустриальные) и преимущественно лишенные промышленного производства (непромышленные или постиндустриальные). Таким образом, разделение стран на аграрные, промышленные и непромышленные является естественным процессом, который, возможно, не поддаётся простому учёту на основе обычных экономических показателей. Важно принимать во внимание то обстоятельство, что оборонные требования не позволяют переносить многие виды производства в другие страны. В каждой стране помимо оборонной достаточности должны быть обеспечены: продовольственная независимость, независимомть оборонного комплекса от производственных мощностей, размещенных в других странах. Вполне понятно, что для обеспечения экономической независимости и решения оборонных задач малые страны должны интегрироваться в более крупные объединения.
До тех пор, пока не будут полностью решены вопросы безопасности, невозможно говорить о разделении стран на промышленные и непромышленные. В настоящее время каждая страна должна сохранять высокий уровень аграрного и промышленного (военного) производства, что является фактором сдерживания развития непромышленных структур. Необходимо принимать во внимание то, что в настоящее время экономика любой страны продолжает оставаться во многих отношениях военной (мобилизационной) экономикой. С другой стороны, после того, как экономические связи между различными странами в достаточной мере окрепнут и военное столкновение окажется невозможным (благодаря эффективности международных организаций, контролирующих международную безопасность) вполне допустимо выделение непромышленных стран в самостоятельную группу стран. Более того, вполне можно допустить, что в непромышленных странах произойдет выделение городов (центров), занятых главным образом фундаментальными исследованиями. Фундаментальные
224
исследования являются одним из «видов услуг», которые фунаментальные науки оказывают прикладным наукам. В данном случае необходимо принимать во внимание, что, например, медицина является прикладной наукой и её успехи зависят, в частности, от развития фундаментальных исследований в биологии и химии.
Поэтому на каком-то этапе экономического развития среди непромышленных стран могут возникнуть страны, занятые фундаментальными исследованиями. Возникнет ситуация, при которой основным видом деятельности будут фундаментальные исследования, а все другие виды хозяйственной деятельности - сельское хозяйство, промышленное производство, прикладные исследования - будут находиться в прямой зависимости от фундаментальных исследований. В таких странах и городах будут продолжать оставаться те виды и направления искусства, которые могут удовлетворять запросы людей с высоким культурным уровенем, занятых фундаментальной наукой. Естественно, фундаментальные исследования должны проводиться и в общественных науках, которые должны вырабатывать приемлемые рекомендации для их реализации в реальном социальном развитии.
Что можно сказать о традиционно используемых терминах таких как, например, производство услуг, физический или умственный труд, индустриальное производство и т.д.? В большинстве случаев эти термины помимо кажущейся наглядности не имеют каких-либо особых преимуществ и не отличаются достаточной строгостью (особенно в контексте использования их наряду с понятиями естественного языка). Так труд спортсмена, поднимающего тяжелые штанги, обычно не относят к физическому труду, тогда как труд кузнеца, изготавливающего кованные художественные изделия, мы относим к физическому труду. Труд скрипача или танцора никак не относится к физическому труду, тогда как труд скульптора, изготавливающего гранитные памятники, является физическим трудом.
Труд писателя с легкостью может быть отнесён к «индустриальному» труду, поскольку после написания рассказа он отдает его в газету, печатаемую на специальном оборудовании при участии большого числа работников. Роль писателя в данном случае мало отличается от роли инженера, руководящего производством. Ремонт обуви является услугой, а ремонт дороги является
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индустриальной процедурой. С нашей точки зрения правильнее будет полностью отказаться от использования подобных терминов. По крайней мере до тех пор, пока они не будут однозначно определены и поставлены на «твердое» основание.
Сразу же после окончания второй мировой войны начались социальные процессы, направленные на распад колониальных образований. Собственно, главным мотивом второй мировой войны явилась борьба за мировую гегемонию, захват чужих территорий и сохранение колоний. Как всегда, формальная победа в войне не могла обеспечить в полной мере достижения поставленных целей или решения имеющихся проблем. Со стороны СССР мотивировка распространения своего влияния была идеологически подкреплена необходимостью внедрения «прогрессивной» коммунистической идеологи. Вторая мировая война ёще раз исторически подтвердила, что распрстранение какой-либо идеологии (например, коммунизма) по миру возможно только путем захвата новых территорий. В историческом аспекте остаётся проблематичным сам вопрос о возникновении войны. Что могло бы быть, если Гитлер ограничился уже имеющимися у Германии территориальными приобретениями и не напал на Польшу? Даже, если бы были приняты все меры по сохранению военного и территориального равновесия в Европе, тотолиарный режим в Германии не смог бы сохраниться на длительное время также, как он не сохранился в СССР. Поэтому агрессия со стороны Германии была единственным выходом, обеспечивавшим сохранение установившегося диктаторского режима.
Из теории интеграции однозначно следует, что установление монопольной власти в какой-то стране влечёт за собой расширение влияния этой власти на другие территории. В результате завершения войны метрополии потеряли значительный экономический потенциал и прямое подчинение колоний со стороны метрополий оказалось политически и экономически неоправданным. Во всяком случае европейские страны окончательно потеряли ведущую роль в мире, уступив её США.
После Первой мировой войны Канада, Южная Африка, Австралия и Новая Зеландия получили статус доминионов, т. е. независимых партнеров в рамках империи. Бывшие колонии Германии и Турции были разделены между странами Антанты по мандатам Лиги Наций. Выполняя обещания, данные арабам во время войны, Британия
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создала королевства Ирак и Трансиорданию (ныне Иордания), а в 1932 году Ирак обрел полную независимость. Однако сокрушительный удар по колониальным империям нанесла II мировая война, особенно на Ближнем Востоке и в Азии. Почти повсюду система колониальных властей была подорвана, а истощенные войной метрополии уже не смогли вернуть себе бразды правления. Франции пришлось уйти из Ливана и Сирии; бывшая итальянская колония Ливия стала независимым королевством; а Британия просто отказалась от мандата на Палестину и в 1948 г. вывела оттуда свои войска, предоставив ООН решать арабоеврейскую проблему.
После ухода японцев национально-освободительные силы захватили власть в Нидерландской Ост-Индии, а во французском Индокитае объединившиеся коммунисты и националисты провозгласили независимость Вьетнама со столицей в Ханое. Голландцы пытались силой оружия вернуть контроль над бывшей колонией, но в 1949 г. на ее месте возникло государство Индонезия. Более удачливыми оказались французы в Индокитае - им даже удалось захватить Ханой, но в стране уже нарастала могучая волна сопротивления колонизаторам.
В годы II мировой войны Британия была готова предоставить Индии статус доминиона за помощь в борьбе с японцами, но индийцы требовали немедленной свободы. Движение «Прочь из Индии!» было жестоко подавлено и тогда Индийская национальная армия повела против англичан партизанскую войну.
В конце концов вопрос о независимости Индии уладился сам собой. После парламентских выборов 1945 г. новое лейбористское правительство Британии пообещало уйти из Индии. Англичане были слишком заняты восстановлением своей разрушенной экономики и сами хотели уйти из Индии.
В полночь с 14 на 15 августа 1947 г. Индия и Пакистан стали независимыми государствами, оставшись в составе Британского Содружества наций. В Лондоне возродились оптимистические надежды на будущую роль Содружества в качестве сообщества свободных государств. Однако на этом отступление англичан не остановилось, и вскоре обрели независимость Бирма и Цейлон (ныне Шри-Ланка). Затем последовало образование в 1963 г. Малайской Федерации.
Если в Малайе носителями коммунистических идей были
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выходцы из Китая, то в соседнем Вьетнаме коммунисты возглавили общенародную войну против империализма. Французы пытались вернуть Индокитай силой оружия, но были наголову разбиты в битве при Дьенбьен-фу (1954), и после их ухода страна разделилась на коммунистический Север и прозападный Юг. Подвергаясь атакам партизан, действовавших с благословения Севера, Южный Вьетнам начал получать все более широкую помощь от США. Так началась страшная война, которая опустошила Вьетнам и нанесла Америке тяжелый моральный урон.
В Африке с ее отсталой экономикой и межплеменной рознью колониальное правление могло бы продержаться гораздо дольше. Национальная идея была сильна лишь в немногочисленной среде местной интеллигенции и чиновничества, которые развернули в 1950-х гг. агитацию среди широких слоев населения. В 1957 г. Кваме Нкрума поднял мощную кампанию забастовок и демонстраций по западному образцу, которая вынудила Британию предоставить независимость колонии Золотой Берег (нынешней Гане). Последние имперские иллюзии метрополии были погребены в 1956 г., когда в ходе Суэцкого кризиса Британия и Франция попытались завладеть Суэцким каналом, но под давлением США были вынуждены уйти из Египта. Становилось все очевиднее, что деколонизация вряд ли повредит британским экономическим интересам в Африке, и в I960 г. британский премьер Гарольд Макмиллан в речи «Над Африкой повеял ветер перемен» объявил на весь мир о намерении своей страны уйти с Черного континента. К 1964 г. получили независимость Нигерия, Танганьика и Занзибар, Уганда, Кения, Северная Родезия (Замбия) и Ньясаленд (Малави). Тот же ветер перемен коснулся Ямайки и ряда других островных колоний Карибского бассейна.
Для Франции процесс деколонизации протекал более болезненно. В 1956 г. она неохотно отказалась от протектората над Тунисом и Марокко, но Алжир и другие колонии оставались частью метрополии. В Алжире проживало свыше миллиона французских колонистов, желавших сохранить союз с Францией и отвергавших перспективу превратиться в этническое меньшинство в стране, где власть будет принадлежать арабам-мусульманам. Когда в 1954 г. разразилось восстание местного населения, оно вскоре переросло в нечто среднее между колониальным мятежом и гражданской войной. Многие армейские командиры сочувствовали колонистам, ив 1958 г.
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совершили переворот, который привел к власти генерала де Голля. Однако проявив реализм, де Голль примирился с независимостью Алжира и, уступая «ветру перемен», положил конец колониальному владычеству Франции на обширных территориях к югу от Сахары. Реагируя на развитие международных событий, Бельгия без всякой подготовки предоставила в I960 г. свободу Конго (Заиру), которую охватила кровопролитная гражданская война.
И только Португалия, в которой долгое время правил профашистский режим, продолжала держаться за свои африканские колонии (Гвинею, Анголу, Мозамбик), где также набирало силу повстанческое движение. Победоносная революция 1974 г. в метрополии принесла независимость португальским колониям.
Процессы деколонизации на юге Африки, как и в Алжире, осложнялись наличием крупных общин белых поселенцев. В Южной Родезии (с 1964 г. просто Родезии, т. к. ее северная соседка стала называться Замбией) правящее белое меньшинство в пику Лондону провозгласило независимость. Несмотря на суровое торговое эмбарго, Родезия стойко держалась, пока развал экономики не подтолкнул ее к новым переговорам и преобразованию в многонациональное Зимбабве (1980). Южно-Африканская Республика была независимым государством, где правило белое меньшинство. У нее была своя колония - бывшее германское владение Юго-Западная Африка, переданная ей в свое время по мандату Лиги Наций и обретшая независимость под именем Намибии только в 1990 г., когда в самой ЮАР произошли радикальные перемены.
Таким образом, все послевоенные попытки реанимировать колониальную систему закончились провалом. Особенно большие потери колониальных владений понесла Великобритания. Продожился процесс полного выхода из Британского содружества наций доминионов. На конференции премьер-министров Великобритании и британских владений 1926 года была принята Декларация Бальфура, в которой Великобритания и доминионы признали, что эти государства имеют «равный статус и не являются зависимыми одно от другого в каком бы то ни было аспекте своей внутренней или внешней политики, несмотря на то, что их сближает общая верность Короне и свободное членство в Британском содружестве наций». Такими доминионами являлись Канада, Австралийский Союз, Новая Зеландия, Южно-Африканский
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Союз, Доминион Ньюфаундленд и Ирландия. Правовой статус Содружества был закреплён Вестминстерским статутом от 11 декабря 1931 года, и вплоть до 1947 года оно представляло собой некое подобие союза государств, каждое из которых было объединено с Великобританией личной унией (то есть главой доминионов признавался британский монарх).
Распаду также оказалась подвергнутой советская система, которая была фактической наследницей Российской империи. Попытка удержать национальные окраины в орбите советской метрополии путем предоставления им большей самостоятельности и оказания значительной финансовой помощи не привела к положительному результату. С полным основанием можно считать, что основной особенностью послевоенного экономического развития явились развал империй и замена имперских амбиций установлением взаимовыгодных торговых отношений. Наступила эпоха постколониальных государств, эпоха постколониализма (или постимпериализма). Исторически все люди пришли к тому выводу (который являлся прямым уроком войны), что крайний национализм и пренебрежение достоинством людей разных национальностей, живущих на нашей планете, не могут быть основой для объединения разных народов и не могут привести к успешному решению политических проблем. Исторически были с неизбежностью подтверждены невозможность решения экономических задач и преодоление торговых барьеров путем агрессии и использования силы оружия. Единственным средством достижения экономических целей оказалось установление взаимовыгодных рыночных отношений. Появление термоядерного оружия явилось решающим сдерживающим фактором, предотвращающим любые военные столкновения между странами, обладающими ядерным оружием.
Распад крупных экономических структур, включая имперские объединения между государствами, и общий спад производства в гражданских отраслях экономики в ходе войны привел к заметному снижению жизненного уровня. С другой стороны окончание войны потребовало полному переводу экономики и всех общественных отношений на мирные рельсы на базе более демократических форм управления. Таким образом, влияние государства на экономику и общественную жизнь уменьшилось. Общее изменение социальной атмосферы при переходе к мирному времени привело к изменению направлений в искусстве. В искусстве возникает постмодернизм. Из
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общих соображений можно предположить, что основные направления в развитии послевоенного искусства должны корреспондироваться с направлениями искусства, которые были известны ещё до первой мировой войной (до формирования в обществе имперских устремлений). Наблюдается падение спроса на модернистские произведения искусства, которые остались в музеях (или у некоторых частных коллекционеров) в виде отдельных «классических» образцов. Поэтому искусство постмодернизма представляет собой набор некоторого числа направлений в изобразительных искусствах, музыке, литературе и архитектуре, которые не претендуют на высокую абстрактную эстетику и должны быть вполне доступны для широких слоёв обычных потребителей. Так, в частности, направление в постмодернизме поп-арт (от англ. popular art - популярное искусство; pop - шлепок) возникло в конце 1950 -х годов. Представители поп-арта провозгласили своей целью «возвращение к реальности» (к предметности). Однако источником их отображений стали материалы, заимствованные из масс-медиа, включая глянцевые журналы, рекламу, упаковку, телевизионные клипы, киноматериалы и опубликованные фотографии. Поп-арт возникает как оппозиция беспредметному абстракционизму и знаменует очередной виток авангардизма. В 1952 году при Институте современного искусства в Лондоне возникла «Независимая группа», включавшая критиков, художников и архитекторов, которая изучала, в частности, современную городскую народную культуру. Художники Ричард Гамильтон, Эдуард Паолоцци начали заниматься изучением «имиджей» (обликов) массового искусства.
Изучения проводились на основе американской культуры, которую члены группы считали сферой наибольшей представительности. При этом Гамильтон и Паолоцци создали композиции-коллажи из наиболее популярных тем печати и рекламы новых промышленных изделий: Гамильтон- «Так что же делает наши сегодняшние дома такими особенными, такими привлекательными?» (1956); Паолоцци «Я была игрушкой богача» (1947). Один из членов группы, критик Лоуренс Аллоуэй (1926 - 1990), для обозначения новых образцов изобразительного творчества предложил термин «поп-арт». В 1956 в Лондоне прошла выставка «Это - завтра», состоящая из фотографий голливудских кинозвезд и кадров из фильмов, увеличенных до размера киноэкрана. После
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выставки к группе примкнули выпускники Колледжа изящных искусств: Питер Блейк ( «Дверь с красотками», 1959), Рональд Китай, Дэвид Хокни и др.
Из интеллектуалов-исследователей художники постепенно превращались в апологетов массовой культуры, проповедников не только новой эстетики, но и нового образа жизни, основанного на анархических идеалах свободы, новых принципах морали и рок- музыке: альбом Битлз «Оркестр клуба одиноких сердец сержанта Пеппера» (1967) оформлял Блейк, а обложку «Белого альбома» (1968) создал Гамильтон. Необходимо принять во внимание то, что массовая культура включает в себя элементарные, простейшие проявления культуры, такие как бытовые условия, развлечения (спорт, поп-музыка), средства массовой информации и т. п. Содержание массовой культуры обусловлено ежедневными происшествиями и событиями, стремлениями и потребностями, составляющими жизнь большинства населения (т. н. мейнстрима).
Международную известность поп-арту в его американском варианте принесли такие художники как Роберт Раушенберг (1925 - 2008), Рой Лихтенштейн (1923 - 1997), Джэспер Джонс (1930), Джеймс Розенквист (1933), Том Весселман (1931 - 2004), Клаас Олденбург (1929), Энди Уорхол (1928 - 1987). Эти художники реабилитируют мир красоты банального, в их произведениях сквозит гордость тем, что американская торговля изобрела такие товары, которые всегда хороши, дешевы и равнодоступны. Их искусство - в определенном смысле памятник этим товарам, потребление которых не зависит от социального статуса: потребляя подобные продукты, мы можем идентифицировать себя с любым другим его потребителем. «Ты можешь смотреть телевизор и видеть кока-колу, и ты знаешь, что президент пьет кока-колу, Лиз Тейлор пьет кока- колу, ты тоже можещь пить кока-колу... Все бутылки кока-колы одинаковы и все они хороши» - говорил Уорхол, прославляя потребление и делая рекламу потребляемых товаров частью своего искусства.
Уорхол отмечал, что «поп-арт поменял внутреннее и внешнее местами. Поп-артисты создавали образы, который любой человек, идущий по Бродвею, узнавал в ту же секунду - комиксы, столы для пикника, мужские штаны, знаменитости, занавески для душа, холодильники, бутылки кока-колы - все те великие вещи, которые
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абстрактные экспрессионисты изо всех сил старались вовсе не замечать».
Поп-арт использовал то, что уже есть, и, более того, что набило оскомину, стало привычным. Объектом для изображения было «готовое изделие» (ready made - термин введенный в 1912 Марселем Дюшаном, означал изделие массового производства, выставленное в качестве произведения искусства) - настоящие консервные банки, бутылки, ящики, флаги, которые вовлекались в комбинации или подборки (ассамбляжи) с другими настоящими предметами, рисованными или живописными элементами; фотографии; газетные или журнальные иллюстрации; кинокадры. Таким образом, материалом и объектом для изображения в поп-арте были объекты поп-культуры и многочисленные потребительские товары, которые, как мы выше отмечали, всегда содержали в себе элементы эстетики.
Раушенберг, Уорхол вводили предметы «массовой культуры» в картину как прямую цитату: в виде коллажа или фотовоспроизведения. Раушенберг разработал жанр комбинированных картин, в которых живопись в духе абстрактного экспрессионизма (упрощенной разновидности абстрактной живописи) соединялась с реальными предметами (Кровать). В начале 1960-х в этом жанре начал работать Том Вессельман, сочетавший плоскостное изображение натурщиц с реальным антуражем ванных комнат (Великая американская обнаженная). И Весселман, начинавший как карикатурист, и Розенквист, который в юности раскрашивал уличные вывески, имитировали композиционные приемы и живописную технику рекламных щитов. Лихтенштейн увеличивал картинку комикса полумеханическими способами до размеров большого полотна. Олденбург создавал пластические подобия витринных муляжей огромного размера, используя самые неожиданные материалы. Джонс использовал муляжи флагов, географических карт, мишеней в технике энкаустики (краски на восковой основе).
При столь различном подходе различных художников общим являлось то, что заимствованный «имидж» массовой культуры подвергался переосмыслению и некоторому обобщению: он помещался в иной контекст, изменялся масштаб, материал, обнажался (выделялся) прием или технический метод, выявлялись информационные помехи (дефекты фотоснимка или оттиска). В
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итоге первоначальный образ парадоксально преобразовывался и получал новое критическое (возможно, ироническое) истолкование.
Соединение фрагментов различной печатной продукции в одном произведении стало одним из главных приемов поп-арта. Первым переработал жанр коллажа Раушенберг, превратив его в композиционный прием своих шелкографий. Затем в этой технике работал Уорхол. Шелкография давала возможность легко тиражировать одни и те же образы. Метод шелкографии представляет собой разновидность трафаретной печати, в которой в качестве формного материала используются специальные (например, нейлоновые) сетки. Обычно пробельные элементы формируют непосредственно на сетке фотохимическим способом. Для изготовления печатной формы может быть использован как сухой плёночный фотослой (капиллярная плёнка), так и жидкая фотоэмульсия, высушиваемая на сетке после нанесения. В обычном состоянии фотослой смывается водой. Экспонирование как правило проводится контактным способом. После экспонирования УФ- излучением фотослой полимеризуется и перестаёт смываться водой, за исключением участков, не подвергшихся облучению (закрытые изображением позитива). Смытые участки сетки становятся печатающими элементами. Таким способом можно получить повторение одного и того же образа, в который каждый раз могут быть внесены некоторые отличия. Печать специально подобранными красками может проводиться практически на всех материалах — бумаге, пластике, стекле, керамике, металлах, тканях, коже и т. д. Тираж одной шелкографии мог составлять до 300 экземпляров.
Особенностью английского поп-арта было то, что он никогда окончательно не порывал с традиционной живописью. Художники поп-арта других стран Европы, а также Америки, были в числе инициаторов таких форм, как хэппенинг, предметная инсталляция, энвайронмент, видео-арт.
Энвайронмент (от англ. environment — окружение, среда) одно из наиболее развитых направлений поп-арта последней трети 20 в., представляющее собой воссоздание полностью организованного художником (или коллективом, включающим кураторов, художников, инженеров, техников) целостного арт-пространства неутилитарного назначения.
Вопросами организации сценических сред всегда занимались театральные художники, а в 20 в. проблемы создания экспо-среды
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встали перед художниками-дизайнерами, проектирующими музейные и выставочные экспозиции, в частности, в художественных музеях и выставочных залах современного искусства. Здесь на первый план стали выдвигаться задачи создания экспозиционных концепций, решавших часто более общие задачи, чем простое экспонирование отдельных произведений искусства. Среда таких экспо-пространств сама превращалась в активного участника действа — процесса экспонирования — наряду с экспонируемыми объектами. Здесь практически возникал принципиально новый пространственный художественный объект, включавший в себя и экспонируемые предметы, и всю систему их экспонирования в качестве некоего целостного феномена — энвайронмента.
Отдельные объекты, инсталляции, акции, перформансы, хэппенинги — все «продвинутые» арт-проекты отличаются той или иной степенью переформировывания нейтрального пространства, превращения его в активное концептуальное пространство — энвайронмент. Собственно, энвайронментом обычно называются специально организованные, как правило, в каком-то интерьере, но иногда и на природе концептуальные пространства неутилитарного назначения (первоначально для хэппенингов или перформансов, затем и как самостоятельные арт-проекты). При этом используются особые системы инсталлирования предметных и аудио-визуальных (фото-, видео-, слайдо-, кино- и т.п.) объектов. В результате создается особая визуально и энергетически активная многомерная пространственная среда, которая активно включает в себя зрителя, подчиняет его своим законам.
В 1973—1974 годах в продаже стали появляться ручные, доступные по цене видеокамеры. Это способствовало значительному развитию видеоарта. Впечатляющее число художников принялось снимать короткие видеофильмы, в которых высмеивались и пародировались приёмы коммерческого телевидения и доминантной культуры в целом. В 1960-1970 развивается процесс исследования границ и возможностей живописи. Наиболее радикальные художники стали воспринимать искусство как тотальную деятельность, как перманентный творческий процесс, не ограниченный рамками отдельного произведения.
Стремление расширить возможности искусства не просто за счёт обобщения его образных средств, а главным образом за счет
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большего включения в него самих предметных областей приводит к поискам новых способов художественного выражения, в частности, придающих произведению динамику. Подобная эволюция искусства не была продолжением абстракционизма, характерного для начала 20 века: творцы новых произведений искусства при всей оригинальности (необычности) подхода к решению своих задач стремились сохранить достаточную близость к предметному миру и тем самым не потерять многочисленную зрительскую аудиторию. В целом для постмодернизма характерен переход от «интенсивного» развития в сторону углубления и обобщения (характерного для модернизма) к «экстенсивному» движению в различных предметных направлениях (с использовании всё более широкого набора приёмов и новейших технических средств). Одним из таких направлений было вовлечение произведения искусства в какое-либо действие («акцию»). Акция (или искусство акции) становится общим понятием для художественных предприятий, в которых акцент переносится с самого произведения на процесс его создания. В акционизме художник как правило сам становится объектом художественного произведения. Близкими к акционизму формами являются хэппенинг, перформанс, эвент, искусство
действия,
искусство демонстрации и ряд других форм. Наиболее популярными вариантами акционизма - искусства действия, стали хэппенинг и перформанс.
Хэппенинг растворял искусство в спонтанно протекающих процессах жизни, стирал грань между искусством и действительностью, уничтожал границы между специфическими областями художественного творчества. Действие, скорее спровоцированное, чем организованное, чаще всего разыгрывалось на природе или в городской среде, при этом в него вовлекалась публика.
Перформанс - короткое представление перед публикой художественной галереи или музея, исполненное одним иди несколькими участниками всегда заранее планировалось или протекало по задуманной программе: в 1965 американец Роберт Моррис стоя на сцене в спецовке и рабочих рукавицах «оживлял» картину Э.Мане «Олимпия», в том же году состоялся знаменитый перформанс Йозефа Бойса «Как объяснить картину мертвому зайцу». В ходе перформанса могло быть создано художественное произведение. Так, венский акционист Герман Нитч использовал в
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качестве краски кровь животных, которых убивали в ходе перформанса, а Ив Клейн писал картины телами натурщиц.
Официальное искусство СССР долгое время развивалось под строгим контролем государства, пресекавшего попытки художников отклониться от единственного в стране стиля - социалистического реализма. В 1960-е в СССР возникает искусство неофициальное, имеющие параллели с мировыми течениями, однако вынужденное существовать в ситуации подполья. К неофициальному искусству 60- х, за некоторым исключением, невозможно применить критерий направления или движения; это время одиночек. Однако уже к началу 1970-х сложился круг художников, которых впоследствии стали называть «московскими романтическими концептуалистами», по аналогии с западными концептуалистами. Художественный андеграунд, частично преодолевший свой подпольный статус, продемонстрировал не только отклики на зарубежные течения, но, в ряде случаев, яркую самобытность. Близость поп-арту проявилась в картинах М.А.Рогинского, Е.Л.Рухина, посвященных миру обыденных, даже подчеркнуто вульгарных вещей (Михаил Рогинский «Большой примус», «Красная дверь», обе - 1965; Борис Турецкий «Мусорная свалка», 1974).
Соц-арт, получивший развитие во 2 пол. 1970-х - нач. 1980-х, возник как пародия на соцреализм и современную массовую культуру в целом. Это направление, созданное в основном такими художниками как В.А.Комар и А.Д.Меламид, Э.В.Булатов, скорее всего можно рассматривать в рамках концептуального направления, однако, здесь можно найти и прямое продолжение идей поп-арта: художники анализируют советскую картину и символику - предмет массовой культуры советского общества (Эрик Булатов «Слава КПСС!», 1975). В легальных и полулегальных, включая квартирные выставки, искусство 1970-х преодолевало свой чисто станковый характер, обращаясь к методике пространственных установок - инсталляций, хэппенингов и перформансов. Цензурные и социальные преграды привели к тому, что многие художники эмигрировали из СССР.
Другим направлением, которое традиционно относится к постмодернизким, является так называемый «оп-арт». Оп-арт (сокращение от англ. optical art — оптическое искусство) представляет собой направление в искусстве второй половины 20 века, использующее различные оптические иллюзии, основанные на
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особенностях восприятия плоских и пространственных фигур. Уже в 1889 году в ежегоднике «Das neue Universum» появилась статья об оптических иллюзиях немецкого профессора Томпсона (Thompson), который, используя чёрно-белые концентрические окружности, создавал впечатление движения на плоскости. Но это было научное исследование об особенностях зрения, которое не имело прямого отношения к искусству. Основоположником оп-арта является французский художник Виктор Вазарели (Vasarely, настоящая фамилия Вашархей) (1906-1997 г.), который родился в Венгрии и в 1930 г. переехал в Париж. Произведение Вазарели «3ебра»(1938 г.), считается первой работой направления оп-арт.
Всемирную известность оп-арт получил в 1965 году после Нью- Йоркской выставки «Чувствительный глаз» (The Responsive Eye) в музее современного искусства. На выставке «Арте-Фиера-77», проходившей в 1977 году в Болонье, демонстрировались многие произведения художников этого направления — Виктора Вазарели, Эннио Финци и других. Художники оп-арта нередко объединяются и выступают инкогнито: группа Н. (Падуя), группа Т. (Милан), группа Зеро (Дюссельдорф), группа поисков визуального искусства, возглавляемая Виктором Вазарели, которая дала первоначальный толчок движению оп-арта. Несмотря на то, что опарт отличается от других направлений в искусстве только тем, что в нем используются оптические иллюзии, особенности этого метода повлияли на само содержание оп-арта. Можно полагать, что одной из задач оп-арта было изобретение все более новых и более разннобразных оптических иллюзий. В частности, подобное творчество могло реализоваться в разработке особых художественных арнаментов. Несомненно, эволюционное движение оп-арта состояло отчасти в совершенствовании самого метода оптических иллюзий. Однако основное содержание этого направления сохраняло предметность и в нем присутсвовали элементы поп-арта.
Так дизайнер, владеющий методологией оп-арта, может разработать весьма привлекательный интеръер квартиры в духе поп-арта, в котором предметы мебели окажутся включенными в общий ансамбль с настенными произведениями оп-арта. Точно также оп-арт может оказаться составным элементом одежды, татуировки или раскраски лица. В конечном счете предметные элементы могут быть просто составной частью произведений оп-арта (см., например,
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картины В. Вазарели "Лошадь" и "Арлекин"). Наконец, оп-арт используется в архитектуре, где он может оказывать существенное влияние на восприятие архитектурных решений.
Ещё одним направлением в искусстве постмодернизма является кинетическое искусство. Кинетизм (греч. kinetikos — движение, приводящий в движение) представляет собой направление, в котором в произведения искусства включено реальное движения всего предмета искусства или отдельных его составляющих. Кинетизм основывается на представлении о том, что с помощью света и движения можно создать объект, который будет восприниматься как произведение искусства. Призведения представляют собой движущиеся установки, производящие при перемещении интересные сочетания света и тени, иногда звучащие. Такие устройства, сконструированные из металла, стекла или других материалов, кроме того, включающие в себя мигающие световые устройства, получили название «мобилей».
Окончательно течение оформилось в 60-е гг. в творчестве французского художника Николя Шеффера («Формы и цвета», 1961), аргентинца Хулио Ле Парка. Самыми простыми мобилями являются работы Александра Колдера (1898 - 1976). С начала 1930-х Колдер начинает создавать абстрактные динамические конструкции
· мобили. Ранние мобили, иногда весьма близкие к композициям Мондриана, приводились в движение мотором - "Универсум"(1934).
В дальнейшем Колдер отказывается от механики и находит "естественный" способ динамизации формы путем расчета ее собственного конструктивного баланса, соотношения опорных и подвесных элементов. Легкие пластинки, прикрепленные к тонким металлическим стержням, непрестанно колеблются, а вся система раскачивается и вращается при малейшем дуновении воздуха. Опираясь на инженерные знания, Колдер точно выстраивал структуры неустойчивого равновесия, и ученые не раз рассматривали их как наглядные модели действительных процессов, происходящих в природе. Мобили располагались на вертикальных подставках, крепились к стене на кронштейнах, но чаще подвешивались к потолку, например «Веселая рыба» (1948). В 1950- е мобили Колдера стали украшением многих интерьеров благодаря их декоративным качествам, хорошо согласующимся с архитектурой функционализма.
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В более сложных мобилях использовалось не только перемещение воздуха. Применялся электрический мотор, как, например, в конструкциях Брайана Уинтера из раскрашенных карт, отражающихся в вогнутом зеркале. Хулио Ле Парк создавал эффект мерцающего света с помощью движущихся квадратов из цветного металла, висящих на нейлоновых нитях. Швейцарский скульптор Жан Тэнгли создавал «саморазрушающиеся машины»- «Радиоскульптура с пером» (1962). Приёмы кинетического искусства нашли широкое применение в организации различных выставок, шоу, в архитектурном оформлении парков и площадей.
Другим направлением в искусстве постмодернизма является минимализм (от англ. minimalism), иначе минимал арт (от англ. minimal art), искусство ABC (от англ. ABC Art), который возник в Нью-Йорке в 1960-х годах. Это направление обычно рассматривается как прямая реакция отрицания абстрактного экспрессионизма. Искусство минимал-арта обычно включало в себя геометрические
формы,
очищенные
от
всякого символизма и метафоричности, повторяемость, нейтральные поверхности, промышленные материалы и промышленный способ изготовления. Таким образом, для минимализма характерно прежде всего отыскание новых (наиболее простых) изобразительных средств.
К художникам минимал-арта, в частности, относятся Карл Андре (1935), Дэн Флавин (1933 - 1996), Сол Ле Витт (1928 - 2007), Дональд Джадд (1928 - 1994), Роберт Моррис (1931) и Фрэнк Стелла (1936). Для Андре характерно использование промышленных материалов, модульных единиц, артикуляция трехмерности посредством рассмотрения негативного (пустого) и позитивного (заполненного) пространства. Андре стремился свести скульптуру к базовым элементам, таким как квадраты, кубы, линии и диаграммы. В исследовании формы соотношения структуры изображения и пространства, Андре делал акцент на отношении места элементов скульптуры и зрителя. Его композиции лежат где-то между бытием идей и поиском различных возможностей их восприятия зрителем.
Флавин известен скульптурными объектами и инсталляциями, созданными из флуоресцентных ламп. Впервые Флавин придумал использовать электрический свет как художественную форму в 1961, тогда же состоялась его первая персональная выставка в галерее
240
Джадсона (Judson Gallery) в Нью-Йорке. В следующие десятилетия он продолжал использовать флуоресцентные структуры для изучения цвета, света и скульптурного пространства. Эти структуры использовали свет и цветные рефлексы, принимая различные формы, включая «угловые произведения», «барьеры» и «коридоры». Большинство работ Флавина были без названия, часто при этом посвящены друзьям, художникам, критикам: наиболее известные произведения включают «Монументы В. Татлину», над которыми он работал в период между 1964 и 1990 гг.
Лe Витт — одна из ключевых фигур минимализма и концептуализма, автор теоретических работ по концептуализму. На Ле Витта оказали сильное влияние русские авангардисты и конструктивисты. Можно сказать, что как художник, Ле Витт вышел из «Черного квадрата» Малевича. Куб Ле Витт называл своей «базовой единицей». Он то усекал его грани, превращая куб в решетку, то множил кубы, создавая хаос. Художник экспериментировал с формой и цветами объектов, работая с простыми геометрическими фигурами, преимущественно в монохромной технике. На более поздних этапах творчества Ле Витт создавал скульптуры и графические серии, делал настенные росписи. Работы художника находятся в крупнейших собраниях современного искусства.
Джадд — американский скульптор и искусствовед, один из выдающихся представителей минимализма. Работая в Нью-Йорке в 1960-х, Джадд стал известен как один из ключевых представителей минимализма. Дональд Джадд начал свою карьеру как арт-критик в журнале «Arts Magazine». Как живописец в начале 1960-х Джадд начал добавлять трехмерные элементы на поверхность своих работ, поначалу создавая рельефы, а затем перейдя к полностью автономным структурам, которые он называл «конкретными объектами» (specific objects). В 1963 он сформулировал основной «словарь» форм — «стопки», «коробки» и «прогрессии», с которыми работал последующие тридцать лет. Поначалу Джадд работал с деревом, промышленно изготовленные металлические ящики появились в конце 1960-х. В начале 1970-х его работы приняли форму инсталляций, выставленных на на открытом пространстве. В это же время он переехал в Техас, где превратил военную базу в личную студию. Используя промышленные материалы для создания
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абстрактных произведений, которые подчеркивают чистоту цвета, формы, пространства и материалы, Джадд описывал собственную работу как «простое выражение сложной мысли».
Джадд был инициатором пересмотра основ в исследовании объема, интервала, пространства и цвета. Он отверг традиционные формы и средства, используя промышленные материалы, такие как оргстекло, листовой металл и фанера, а с середины 1960-х его работы производились промышленным способом. Концентрируясь на объеме, структурном построении и пространстве вокруг, работы Джадда концентрируют внимание на взаимосвязи между скульптурным объектом, зрителем и окружением. Эта взаимосвязь стала центральной темой творчества Джадда. Таким образом, многие из тех художников и скульпторов, которые в начале своего творчества были идейными последователями Малевича, в эпоху постмодернизма отошли от традиционного плоского изображения своих сюжетов на холсте и перешли к объёмным композициям - инстоляциям. При этом центр внимания зрителей от скульптуры как таковой переключается на проблему наиболее благоприятного восприятия скульптурного произведения. Собственно взаимоотношение между некоторой абстрактной скульптурой, включая окружающие (фоновые) объекты, и зрителем и является предметом такого искусства.
Моррис является ещё одним из видных теоретиков минимализма наряду с Дональдом Джаддом. Небезынтересна работа Морриса «Лабиринт» (1974 г.). Поражает размер этого объекта: в него действительно можно войти и совершить некое путешествие в полном одиночестве. Собственно, такова и была задача художника - заставить человека, бродя по лабиринту, почувствовать свою оторванность от привычного мира, одиночество, осознать себя малой песчинкой во Вселенной[53].
Ещё одним направлением в искусстве постмодернизма является концептуализм. В концептуализме концепция произведения важнее его физического выражения, цель искусства — в передаче идеи. Концептуальные объекты могут существовать в виде фраз, текстов, схем, графиков, чертежей, фотографий, аудио- и видео- материалов. Объектом искусства может стать любой предмет, явление, процесс, поскольку концептуальное искусство представляет собой чистый художественный жест. Один из основоположников течения,
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американский художник Джозеф Кошут (1945), видел значение концептуализма в «коренном переосмыслении того, каким образом функционирует произведение искусства — или как функционирует сама культура ... искусство — это сила идеи, а не материала» [54]. Классическим образцом концептуализма стала его композиция «Один и три стула» (1965), включающую стул, его фотографию и описание предмета (стула) из словаря.
Концептуальное искусство обращается не к эмоциональному восприятию, а прежде всего к интеллектуальному осмыслению увиденного. Собственно искусство предназначено для того, чтобы наиболее простым и понятным способом передать идею произведения, вложенную в него художником. Таким образом, постмодернистское искусство в ходе своего эволюционирования все больше превращается в арт-деятельность, и функционирует как производство, конструирующее арт-объекты - некие музыкальные, информационные, художественные и литературные «продукты», сочетающие в себе интеллектуальный замысел и элементы собственно художественного произведения. Прежние виды искусства - живопись, графика, скульптура - используются как вспомогательные средства. К вспомогательным средствам могут также относится дизайн, видео-арт, компьютерная графика, инсталляции, хэппенинги и т.д. Личность художника деперсонифицируется. Субъект, порождающий произведение, исчезает, его место занимает своего рода арт-инженер, предлагающий конструктивно-концептуальное «решение» художественного объекта [55].
В зависимости от того, какими культурными штампами «играет» художник-постмодернист, можно обозначить ведущие направления постмодерна. Так, например, поп-арт использует образы, темы и тексты рекламы, упаковок и комиксов. Соц-арт имеет дело с темами, штампами, текстами и образами, заимствованными из искусства тоталитарных идеологий, в частности в России - из соцреализма. Концептуализм, как полагают сторонники этого направления, ориентирован на создание композиций, цель которых - предъявление некой художественной идеи. Он объединяет процессы творчества и его исследования. Это искусство или, скорее, интеллектуальная практика, занятая анализом собственного метода. Ее задача - переход от создания художественных произведений к
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провозглашению свободных от материального воплощения «художественных идей». Полемизируя с поп-артом, сосредоточенным на предметном мире, концептуалисты утверждали, что единственная достойная задача художника - генерирование идей и концепций. При таком подходе из творческого процесса создания произведения искусства выбирается лишь один составляющий элемент - сама идея произведения. При этом используемые средства, по-видимому, не должны иметь решающего значения.
На стене в затемнённой комнате высвечивается неоновая строчка: «Пять слов из оранжевого неона». Так называется произведение американского концептуалиста Джозефа Кошута (родился в 1945 г.), которое, собственно, и состоит из одной этой надписи. Зрителю, если он расположен к размышлению, предлагается вспомнить все свои ощущения от всех неоновых строк, пустых пространств, лёгкого сияния тёплого света. Впрочем, ассоциации могут возникнуть любые. Ни одна из них не навязана и не обязательна, поскольку в концептуализме важно не само изображение, а его значение. Концептуализм — искусство интеллектуальное, во многом ироничное. К тому же это своего рода протест против коммерциализации искусства, ибо его произведения невозможно, да и не имеет смысла, продавать и покупать. По представлениям концептуалистов, от художника не требуется вечных творений. Главное — передать ощущение настоящего времени.
Поскольку в концептуальном искусстве важно не само изображение, а его смысл, иногда оно может вообще отказаться от экспоната, лишь рассказав об идее. Например, к одному из вернисажей была получена телеграмма от художника, который сообщал, что помнит о выставке. Эту телеграмму и демонстрировали зрителям. Всё же концептуалисты были заинтересованы в сохранении своих идей, поэтому тщательно документировали их. Одним из примеров такого подхода стала широко известная нью- йоркская Выставка-манифест 1969 г., на которой было объявлено, что она состоит из каталога, а «материальное присутствие работ — дополнение к каталогу».
Джозеф Кошут, один из основоположников концептуализма, писал в статье «Искусство после философии» (1969): «Основное значение концептуализма, как мне представляется, состоит в коренном переосмыслении того, каким образом функционирует
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произведение искусства - или, как функционирует сама культура: как может меняться смысл, даже если материал не меняется. ...физическая оболочка должна быть разрушена, т.к. искусство - это сила идеи, а не материала». Наиболее известные работы Кошута - надпись «Пять слов из оранжевого неона», которая высвечивалась в затемненной комнате оранжевым неоном, композиция «Один и три стула» (1965), включавшая в себя, помимо настоящего стула, его фотографию и описание стула из толкового словаря.
В своей статье для журнала «Артфорум» в 1967 году, Ле Витт привел такое определение концептуального искусства: «Когда художник прибегает к концептуальной форме искусства, это означает, что все планирование производится заранее, все решения принимаются заранее, и исполнение происходит формально, поверхностно, неглубоко... цель художника, занимающегося коцептуальным искусством, — сделать свою работу интеллектуально интересной для зрителя, и при этом не затрагивающей его душу». Ле Витт делал вещи, характеризующиеся повторами и перестановками. В 1967 он приступил к разработке настенных росписей из стандартных прямых линий, которые делала команда маляров. Ле Витт подчеркивал также, что хотя «то, как выглядит работа, не так уж и важно», определить масштаб, расположение и размер произведения все-таки следует. Что на самом деле важно, так это донести идею: «Концептуальное искусство хорошо только тогда, когда хороша идея». Ле Витт ввел также термин «экономия» относительно концептуального искусства: «Идею, которая лучше выражается в двух измерениях, не следует выражать в трех. Идеи могут выражаться числами, фотографиями, словами и еще как-нибудь — так, как вздумается художнику, поскольку форма не имеет значения».
В Советском Союзе в 1970-1980-х наиболее значительным художником-концептуалистом был Илья Кабаков (1933). Ему принадлежит высказывание «Художник мажет не по холсту, а по зрителю». Мастерская Кабакова служила не только местом знакомства с его работами, но и своего рода мастер-классом отечественного концептуализма, который прошел, в частности, писатель Владимир Сорокин и многие другие. Творчество Кабакова 1970-х - это альбомы и стенды из таблиц, каталогизированные
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фотографии, обрывки фраз, своеобразный «канцелярский примитивизм», с которой художник себя отождествляет.
В таблицах Кабакова со скрупулезностью естествоиспытателя, зарисовывающего изображения бабочек, зафиксированы разновидности персонажей советского мифа - пионеры, профсоюзные и прочие работники и т.д. Пустующие ячейки предполагали наличие еще не учтенных персонажей либо существование иного измерения, где они отсутствуют вовсе. К подобному приему прибегали и другие концептуалисты - например, композитор Дж. Кейдж в произведении 4 мин. 26 сек., когда музыкант выходил на сцену и 4 мин. 26 сек. молча, не играя, стоял, затем кланялся и уходил. На основании данного примера Кейджа можно отнести и к композиторам-минималистам, для которых были характерны произведения, состоящие из повторяющейся мелодии или пауз.
В изобразительный словарь Кабакова входят и иллюстрации к детским книжкам, и штампы советской наглядной агитации, плакаты, стенгазеты. В его композициях они теряют свои привычные функции, и зрителю предлагается придумать другое значение - игра строится на столкновении изображения и названия - Смерть собачки Али (1969), Составьте по картинке рассказ (1977). В 80-х художник обращается к жанру «тотальных инсталляций». Инсталляция Кабакова Жизнь мухи (1984, 1992) включает в себя большое изображение мухи и уходящие вверх тексты - рассуждения о мухе представителей разных дисциплин, затем рассуждения об этих рассуждениях и т.д. Инсталляция Коммунальная кухня (1989) исследует пространство коммунальной кухни не как места совместного утилитарного использования, а как арт- коммуникационный объект - пространство параллельного со-бытия людей, вынужденно сосуществующих в одной квартире. Творчество Кабакова, покинувшего СССР в конце 80-х, привлекло внимание к российскому постмодернизму западных художественных кругов.
К художникам-концептуалистам можно отнести Эрика Булатова (1933). Характерным и узнаваемым творческим методом Булатова является столкновение плакатного текста, выхваченного из контекста советской действительности, с фигуративной (чаще всего пейзажной, заимствованной из массовой печати) составляющей. В результате художнику удаётся предельно доступным образом
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проиллюстрировать
абсурдность
действительности,
перенасыщенной символикой советской пропаганды. Работы Булатова постоянно выставляются на аукционные торги современного искусства. Так, на аукционе «Филипс» работа «Советский космос» ушла примерно за 1,6 млн. долларов, еще два полотна на советскую тематику, в том числе «Революция — перестройка», были проданы по миллиону долларов за каждое, что сделало Булатова одним из самых дорогих современных русских художников [56].
Виктор Пивоваров (1937), — российский и американский художник, представитель «неофициального» искусства, один из основоположников московского концептуализма. Работает в соавторстве с Александром Меламидом (1945). Дуэт «Комар и Меламид» считается основателем направления «Соц-арт», с которым советский концептуализм был тесно связан. Известная картина
Э.Булатова - алые буквы Слава КПСС на фоне голубого неба с облаками обнаруживает два слоя: подчеркнуто реальное пространство и пересекающий его социально окрашенный текст. Советский концептуализм, возникший как эстетическая реакция на искусство периода «застоя», представлял за рубежом узнаваемые там по художественному языку арт-объекты, опирающиеся на «экзотические» советские штампы. Если на Западе концептуализм возник как антитеза поп-арту, как реакция на прямое вторжение рекламы и СМИ, то в Советском Союзе актуальным было создание личного интеллектуального пространства, свободного от влияния идеологии.
При рассмотрении постмодернизма в литературе, следует особое внимание обратить на американскую литературу. Американская почва оказалась наиболее благоприятной для возникновения постмодернистской литературы по ряду причин. Здесь ощущалось заметное влияние тех направлений в изобразительных искусствах, которые заявили о себе, начиная с середины 50-х гг. В частности, появление поп-арта, сделавшего цитатность одним из ведущих художественных приёмов, позволило расширить подобную методологию на другие области искусства. В итоге распространение методов поп-арта на литературу привело к развитию свободного «цитирования» и адаптации разновременных и разноуровневых фрагментов текста в одном произведении. Эти
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соединяемые вместе фрагменты были слабо интегрированы и сохраняли значительную независимость. «Художественность» и «выразительность» произведения достигалась не за счёт художественной выразительности собственного языка писателя, а за счёт умелого сочетания последовательности фрагментов. Учитывая то, что язык литературы позволяет разворачивать изображаемый сюжет во времени и формировать его вокруг завязки, развития и развязки, существенной перестройки подверглось и само построение сюжета, которое также оказалось фрагментированным.
Знаковой в появлении постмодернистской литературы стала статья известного литературоведа Лесли Фидлера «Пересекайте границы, засыпайте рвы», опубликованная в 1969 г. Уже само название демонстрировало пафос сближения и совмещения языка модернизма с языком массовой литературы. Подобное сближение крайних полюсов имело целью преодолеть как элитарность модернистской литературы (ориентированной на сравнительно узкий круг интеллектуалов и в силу своей сложности недоступной и неинтересной народу), так и примитивизм, и шаблонность массовой беллетристики (презираемой эстетами, но составляющей основной продукт потребления широкого круга читателей). Эта тенденция характеризует произведения формирующейся постмодернистской литературы, в которых преодоление разрыва между «искусством для образованных» и его упрощенным вариантом «для необразованных» [5 7, с. 12] сопровождается выходом за устоявшиеся границы.
Американский литературный постмодернизм представлен такими ключевыми авторами, как Дж. Барт, Т. Пинчон, Д. Бартелми, Р. Сакеник, Р. Федерман. Причем, большинство названных авторов выступают не только пишущими практиками, но и теоретиками этого направления. В американском постмодернизме традиционные формы и мотивы трансформируются не в результате естественной эволюции, а вследствие доминирования концепции всеобщего хаоса и распада. В произведениях упомянутых постмодернистов изображена невероятная смесь времен, культур, языков, реальных фактов и вымысла; современность соседствует с традициями шекспировской драмы, Просвещения, романтизма, реализма, битничества. При этом все теряет свой исходный смысл и идентичность, смешивается в общем изложении, переходит одно в другое, пародируется, снижается до фарса. Фактически исчезает
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различие «своего» и «чужого» текста, планов настоящего и прошлого. Общий для постмодернизма приём пародирования принимает в американском постмодернизме форму пародирования философских теорий, прежде всего Сартра, Юнга, Фрейда.
Для постмодернистской парадигмы, как многие полагают, характерно нарочитое разрушение традиционных представлений о целостности, стройности, законченности эстетических систем, размывание всех стабильных эстетических категорий, отказ от табу и границ. Поэтому не может идти речи о создании некоего свода правил организации постмодернистского текста. И все-таки попытки выделить основные признаки постмодернизма предпринимались исследователями не раз. К таким признакам можно, в частности, отнести:
· деканонизация всех канонов и всех официальных условностей, ироническая переоценка ценностей;
· размытость жестких бинарных оппозиций; пристрастие к технике бриколлажа (механического перемешивания), или фрагментарного совмещения несовместимого;
· отказ от традиционного «я», стирание личности, подчеркивание множественности «я» (беспринципность);
· гибридизация, «мутантное» изменение жанров;
· «карнавализация» как признание «веселой относительности» событий и как участие в диком беспорядке жизни;
· «игровое» изображение Хаоса;
· опора на всю историю человеческой культуры и ее переосмысление;
· плюрализм культурных уровней, языков, моделей, стилей, используемых как равноправные;
· утверждение плюралистического типа мышления, ориентирующего читателя на приятие жизненного богатства и разнообразия;
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· использование жанровых приёмов как массовой, так и элитарной литературы, популярного изложения и научного исследования, сочетание развлекательности и сверхэрудированности и т. п.;
· ориентация на множественность интерпретаций текста;
· принцип читательского сотворчества, создание нового типа читателя, без активного участия которого восприятие произведения невозможно;
· множественность смыслов, подходов и точек зрения;
· принципиальная асистематичность, незавершенность, открытость композиционного построения;
Эти особенности постмодернистской методологической основы обусловили своеобразную поливалентную поэтику постмодернизма, для которой характерно:
· появление гибридных литературных форм;
· цитатно-пародийное дву - и многоязычие, пастишизация (продолжение и накладывание разнородных сюжетных отрезков);
· фрагментарность, коллаж, монтаж, использование готового (известного) или расчлененного литературного текста;
· «ризоматика» (отсутствие связующего центра);
· растворение «голоса» автора в тексте произведения;
· «снижение» классических образцов, иронизирование и пародирование;
Постмодернизм использует «мистифицированное видение» [5 8, с. 614] действительности: мир - пристань хаоса, в нем превалируют кажущиеся ценности, артефакты массовой культуры. Жизнь безотносительна, личность подвергнута опустошению. Действительность алогична, двойственна, поэтому ее освоение требует новых средств и форм выражения, иной поэтики. В этих условиях приобретает популярность новая концепция «текста»: он становится «безграничным», он есть «абсолютная тотальность» и
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«нет ничего вне текста» (Ж. Дерида). Текст фактически оказывается лишенным границ, поскольку его сюжет неопределён. Литература постмодернизма оперирует в своей художественной практике рядом приемов: намеренная затрудненность повествовательной манеры (само чётко выраженное повествование отсутствует), фрагментарность, пародийность, использование автором маски (поскольку собственное «я» автора выражено лишь неопределённо), интертекстуальность, аллюзийность (иносказательность), присутствие игрового момента.
Важной особенностью американского постмодернизма является его связь с так называемой школой «черного юмора», которая включает в себя пародийное начало по отношению к модернизму. Персонажи «черных юмористов» и литераторов постмодернистской ориентации в основном пассивны, послушно плывут по течению, озабочены лишь собственным существованием, в то время как герои модернизма отрицали буржуазные ценности. Постмодернизм оказался таким направлением XX века, которое открыто призналось в том, что текст не отображает реальность, а творит новую реальность, вернее даже много реальностей, часто вовсе не зависимых друг от друга. «Мозаичность постмодернистского искусства, цитатность и стилевое многообразие заставляют прийти к выводу об эклектичности творческого процесса и его результатов. Таким образом, постмодернистское произведение приобретает вид «попурри» из предшествующих культурных текстов»[59, с. 38]. Пастиш (от итал. Pasticcio), которое представляет собой продолжение или некоторую сюжетную версию какого-либо автора с сохранением авторского стиля, персонажей, антуража и не может быть пародией на современную действительность. В современной действительности, как полагают, пародировать нечего, поскольку нет такого достаточно серьезного объекта, который мог бы быть подвергнут осмеянию. Поэтому для пародирования возникает прямая необходимость включения в пастиш известных ранее произведений (модернистской направленности). Место обычного модернистского текста занял гипертекст, организованный таким образом, что текст превращается в некоторую иерархию, представляющую собой множество текстов. «Постмодернистская мысль пришла к заключению, что все, принимаемое за действительность, на самом деле не что иное, как представление о ней, зависящее к тому же от точки зрения, которую
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выбирает читатель»[60, с. 133]. Таким образом, возникает вывод о том, что восприятие человека становится обреченным на «мультиперспективизм»: на постоянно и калейдоскопически меняющийся ряд ракурсов действительности, в своем мелькании не дающих возможность познать ее сущность» [61, с. 224]. Однако по крайней мере новый читатель не лишен возможности «остановить» в тот или иной момент свое внимание на том или ином подходе по своему усмотрению и сохранить интерес к читаемому.
Начальные шаги в литературе постмодернизма связаны с такими авторами, как Габриэль Гарсиа Маркес (Колумбия, род. 1928), Умберто Эко (Италия, род. 1932), Хорхе Луис Борхес (Аргентина, 1899-1986), отчасти Владимир Владимирович Набоков (США, 1899 - 1977) («Лолита», 1955). Также к этому направлению можно отнести Абе Кобо (Япония, 1924-1993), Айрис Мердок (Англия,1919-1999), , Кен Кизи (США, 1935 - 2001), Милорад Павич (Сербия, р. 1929), Энтони Берджесс (Англия, 1917-1993).
В Советском Союзе сложились особые условия для эволюции литературных напрправлений и обычно постмодернизм соотносят с концептуализмом, который противопоставлялся официально принятому (социалистическому) реализму. Господствующий в стране соцреализм в изобилии создавал образцы соц-арта, иллюстрирующие господствующие идеологемы: «молодым везде у нас дорога», «мы рождены, чтоб сказку сделать былью» и т.д., которые и оказались «питательной средой» концептуализма. Концептуалисты имели дело с концептами - затертыми речевыми и визуальными клише - расхожим средством тоталитарных идеологий. Концепт - это идея или абстрактное понятие, своеобразный ярлык из словаря господствующей идеологии, которому реальность не могла соответствовать. Складывающаяся несообразность вызывала отчуждающий, иронический или гротескный эффект. Концепты, какими они предстают в текстах поэтов Пригова и Рубинштейна - это образы травмированного отстраненного сознания, которое, ничего в них не вкладывая, играет ими и таким образом их изживает.
В отечественной литературе к концептуалистам можно отнести начинавших еще в 1950-е мэтров российского андерграунда Генриха Сапгира, Всеволода Некрасова, принадлежащих к так называемой «лианозовской школе», а также более молодое поколение - Дмитрия Пригова, Льва Рубинштейна и др. Среди произведений русских
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концептуалистов мировой известностью пользуются сочинения Владимира Сорокина (1955).
Помимо произведений перечисленных выше авторов к постмодернистскому направлению можно также отнести ряд известных произведений - повесть Венедикта Ерофеева «Москва - Петушки» (1969), роман А.Битова «Пушкинский дом» (1971), роман Саши Соколова «Школа для дураков» (1975). Постмодернистскими
А.А. Фокин считает такие произведения И. Бродского, как "Конец прекрасной эпохи", "Новая жизнь", "Колыбельная трескового мыса", "Архитектура", "Развивая Платона" и др. [62]. Л.И. Бронская полагает, что произведения Эдуарда Лимонова могут быть отнесены к постмодернизму [63].
Среди особых явлений в развитии литературной России следует отметить деятельность клуба «Поэзия». Клуб «Поэзия» представлял собой литературно-художественное объединение, возникшее в Москве в 1985 году .Первым руководителем Клуба был литератор Леонид Жуков, сумевший зарегистрировать его и добиться возможности проводить платные выступления участников. В дальнейшем руководство Клубом перешло к Игорю Иртеньеву. В 1988 году клуб «Поэзия» утратил юридический статус, однако продолжал проводить различные акции до середины 1990-х годов, прекратив своё существование со смертью ставшей его неформальным лидером Нины Искренко (1951-1995): по выражению Евгения Бунимовича, «Нина ушла — и праздника не стало» [64].
По воспоминаниям Ю. Арабова:
«Были ли мы, еще молодые художники, единым организмом во второй половине 80-х? Не знаю, не уверен. Но общее тело у нас существовало. Оно звалось клубом «Поэзия» и являлось одним из самых значительных феноменов того времени хотя бы потому, что летучий клуб собрал под свою невидимую крышу весь московский андеграунд: от Дм. Пригова и концептуалистов с одной стороны и метареалистов в лице И. Жданова и А. Еременко - с другой. Собственно говоря, большинство московских поэтов, кому сейчас за 50, вышло именно из этого неформального клуба. Помню, как в него вступал, представив свои рукописи худсовету (а был у нас и такой советский атавизм) парень по фамилии Запоев. Стихи были про детство Ульянова-Ленина. Пригов был в восторге, и Запоев был принят в члены клуба без лишнего шума. Через месяц он решил
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сменить свою фамилию на более благозвучную, и среди нас появился вдруг Тимур Кибиров... И когда сегодня я встречаюсь с членом московской Думы депутатом от «Яблока» Е. Бунимовичем, то вспоминаю, что он тоже - поэт и тоже вышел из упомянутого клуба... И Вилли Брайнин-Пассек оттуда же. Пусть он ничего об этом и не пишет в своём предисловии к книге стихов, но от человека, который никогда не запирал дверь своей квартиры, можно ждать чего угодно.»[65]
К русскоязычным писательницам, представляющим разные типы постмодернистской женской прозы, можно отнести - Т.Толстую, Н.Габриэлян, М.Голованиевскую, Л.Улицкую,
В.Токареву, В.Нарбикову и др. Приемы и идеи московского концептуализма частично переходят в кинематограф, прослеживаются в творчестве режиссеров андеграунда Светланы Басковой (Зеленые слоники, Четыре бутылки водки, Г олова, Кокки - бегущий доктор), Олега Мавроматти. Свои фильмы они строят на основе перформансов, хеппенингов и полубессмысленных диалогов героев, за которыми прослеживаются клише способов мышления и поведения представителей разных слоев общества.
Архитектура постмодернизма отличается рядом особенностей, к числу которых можно отнести осознанное желание увязать новые постройки с историческим городским окружением, не испортив его новыми включениями. Иногда это направление постмодернизма называют контекстуализмом. Обращение к историческим формам в постмодернизме никогда не носит характера прямого цитирования, вместо этого появляется игра в намеки на прообразы, зашифрованная символика и сложные ассоциации.
В этом смысле характерным примером может служить вызвавшая сенсацию в 1977 году постройка Чарльза Мура - Пьяцца д'Италиа в Новом Орлеане, месте, избранном итальянской общиной города для проведения своих фестивалей. Пожелание заказчиков - создать материальное воплощение ностальгии - архитектор выполнил в форме гротеска, создав коллаж из классических европейских архитектурных мотивов, который располагается вокруг громадной каменной карты Италии. Сама постановка задачи здесь предопределила и сделала оправданным использование эклектичных форм ради создания художественного образа-ассоциации. Другим примером постмодернистского непрямолинейного трактования форм
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и образов архитектуры прошлого может служить проект здания Американской телеграфно- телефонной кампании (ATT) в Нью- Йорке, выполненный знаменитым американским архитектором Филиппом Джонсоном в 1978 году, работавшим раньше в интернациональном стиле вместе с Мисом.
Огромный небоскреб членится в соответствии с законами классического ордера на базу, тело и венчание. Пропорции всего здания, сгущенность или разреженность массы соответствуют идее ордерной архитектуры о распределении и несении нагрузки. Нижняя часть - "база" - выдержана в человеческом масштабе, что облегчает восприятие этого небоскреба, тело - стеклянная призма в обрамлении из серого гранита, а венчание, или "капитель" - это огромный фронтон своеобразной формы с круглым разрывом посередине. Ни одна из частей здания не воспроизводит в своем масштабе части классической колонны. Это выглядело бы чудовищно. Но на уровне системы членений и пропорций создается образ, намекающий не спокойную и ясную классику. Среди архитекторов европейского постмодернизма следует упомянуть хотя бы таких мастеров, как Альдо Росси, создавшего интересный с точки зрения градостроительства проект кладбища в Модене (1974), братьев Крие с их градостроительными проектами, Марио Ботга с его швейцарскими виллами и австрийца Ханса Холляйна - удивительного мастера тонкого стиля небольших объектов.
Марио Ботта внес в архитектуру постмодернизма некоторые формальные приемы, которые впоследствии были использованы его продолжателями и стали в своём роде универсальным архитектурным языком постмодернизма. В его односемейных домах (виллах в Швейцарии) заложены идеи уединения, изоляции в природном или архитектурном окружении. Его виллы самодостаточны, им не нужно никакого общения. В небольшом жилом доме используются крупные формы, как бы предназначенные для больших общественных зданий - огромные круглые окна с зеркальной поверхностью стекла, защищающие внутренний мир даже от взглядов извне.
Австрийский архитектор Ханс Холляйн в интерьерах Бюро путешествий в Вене попытался средствами архитектуры передать ощущения, образы, мечты и иллюзии, возникающие у человека, отправляющегося в далекие страны. Там, где архитектор-модернист
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сделал бы стеклянные стены и увешал их рекламными плакатами, Холляйн ставит стальные пальмы, среди которых стоит руина классической колонны. Над авиакассой летают орлы. Пространство здесь похоже на сцену, а посетитель, двигаясь по ней, включается в общий спектакль, начиная играть какую-то роль. Архитектору удается создать атмосферу чего-то неизведанного, загадочного, полную предвкушения предстоящей поездки и открытия каких-то тайн. Часто архитектуру постмодернизма осуждают за то, что вместо движения вперед она стала уводить назад в историю, объясняя это страхом перед будущим. Однако как легко видеть из представленных примеров, обращение к прошлому произошло главным образом из-за желания сделать более разнообразным и привлекательным архитектурный замысел. Поэтому заслугой постмодернизма оказалось то, что язык архитектурных форм стал несравненно богаче, выразительнее стали объемы и композиции, понятие красоты и образности было реабилитировано даже в отношении строго функциональных построек.
Архитекторы постмодернизма, проявляя уважение к историческому и национальному наследию, создали немало замечательных проектов реконструкции исторических частей городов, ассимилируя современные постройки в историческую ткань города без ущерба для сторон. Но главное, что они вернули архитектуру в лоно искусства.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Рассматривая некоторые итоги анализа эволюции научного знания и искусства, мы с необходимостью должны признать следующее:
1. Относительно непосредственного взаимного влияния науки и искусства мы можем утвердительно констатировать, что такого влияния нет. Имеется лишь косвенное взаимное влияние. Так научные достижения, например, в области восприятия цвета, в области восприятия звука, запаха, тактильных ощущений всегда находят в том или ином виде применение в искусстве. На искусство, как и на любую другую сферу общественную сферу, воздействуют в целом достижения научно-технического прогресса.
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С другой стороны, деятели науки, учёные, теоретики и практики являются потребителями достижений искусства самого различного уровня. «Потребление» предметов искусства расширяет кругозор, укрепляет знания, способствует активизации творческой активности.
2. Вместе с тем искусство, направленное на решение актуальных социальных проблем и проблем, связанных с эволюции человека, приводит к формулировке и построению с той или иной степенью точности наиболее общих концептуальных моделей происходящего социального развития. Это знание всегда оказывает влияние на развитие всех научных направлений, независимо от степени их абстрактности и степени формализованности. Ведь пока ёще не один теоретик не сформулировал достаточно обоснованно, какими соображениями он руководствовался при выборе направлений своих исследований. Однако, мы с полной уверенностью можем полагать, что общий итог развития общественного сознания всегда оказывает влияние на принятие решений в любой из научных областей.
3 Развитие социальных наук об обществе и общие научные достижения (или отсутствие таковых) оказывают влияние на развитие всех форм сознания, включая искусство. В целом научное знание и искусство определяют характер каждой ступени - эпоху - в развитии общественного сознания.
Так, в частности, если остановиться на научных достижениях одного из крупнейших математиков 20 века Гильберта, мы можем установить, что основным мотивом его научных изысканий было построение строгой математической теории, лишенной противоречий и несостыковок. Его классические «Основания геометрии» (1899) стали образцом для дальнейших работ по аксиоматическому построению геометрии. Работа закончилась тем, что из геометрии были полностью исключены чертежи и построенная математическая структура оказалась самостоятельным аксиоматическим построением, для которого могла быть подобрана любая математическая интерпретация.
Однако Гильберт не ограничился достигнутым результатом. К 1922 году у Гильберта сложился значительно более обширный план обоснования всей математики путём её полной формализации с последующим
«метаматематическим»
доказательством
непротиворечивости формализованной
математики.
Для
осуществления этой программы Гильберт разработал строгую логическую теорию доказательств, с помощью которой
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непротиворечивость математики свелась к доказательству непротиворечивости арифметики. При этом Гильберт использовал только общепризнанные логические средства (логику первого порядка).
Два тома «Оснований математики», написанных Гильбертом совместно с П. Бернайсом, в которых эта концепция подробно развивается, вышли в 1934-м и 1939-м годах. Как мы полагаем, на стремление Гильберта к максимальному обобщению математической теории оказало конкурирующее воздействие абстракционизма, а также конкуренция в рамках самой математики. Это влияние, вероятно, подобно влиянию абстракционизма на музыкальное творчество Шёнберга. Однако здесь имеются и отличия - Кандинский мог слушать и понимать музыку Шёнберга, а математические теории Гильберта мог понимать лишь ограниченный круг специалистов-математиков. Максимальное обобщение математической теории и создание единой структуры требовало, как казалось, нараставшее стремление к разобщению различных отраслей математики.
Однако надежды Гильберта в этой области не оправдались: проблема непротиворечивости формализованных математических теорий, как показал Гёдель (1931), оказалась глубже и труднее, чем Гильберт предполагал сначала. Вся дальнейшая работа над логическими основами математики в значительной мере идёт по пути, намеченному Гильбертом, и использует созданные им концепции. Для творчества Гильберта характерны «модернистский» рационализм и уверенность в неограниченной силе человеческого разума, убеждение в единстве математической науки и единстве математики и естествознания. Собрание сочинений Гильберта, изданное под его наблюдением (1932—1935), кончается статьёй «Познание природы», а эта статья — лозунгом «Мы должны знать — мы будем знать» (Wir mussen wissen. Wir werden wissen.). Однако вполне можно ожидать на каком-то этапе в будущем переход от «модернизма» Гильберта к «постмодернистской» математике.
Одним из отправных положений постмодернизма является то, что изначально и принципиально отвергаются любые догматические построения, которые могли бы задавать некоторый вектор для направления движения постмодернизма как направления в культуре современного общества. При этом не исключаются многочисленные
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творческие направления, которые мы обычно относим в искусстве к постмодернистским. Вместе с тем нельзя не признать, что негативное отношение к доминированию в политике и общественном сознании какой-то одной идеологии, получившей по той или иной причине преимущество над другими точками зрения и подходами оказалось оправданным и подтвержденным в ходе исторической эволюции последнего времени. Но подобный подход знаменует собой провозглашение одного из новых идеологических принципов. Таким образом, отвергается не всякая идеология, а только та, которая себя не оправдала. Дальнейшее развитие культуры должно привести к рождению нового мировоззрения и нового отношения к человеку и обществу. Стремление создать концептуальную основу «постмодернистского» сознания представляет собой и настоящая книга.
В целом следует полагать, что на социальное развитие в дальнейшем будут оказывать влияние интеграционные мировые процессы, которые в настоящее время принято называть «процессами глобализации».
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