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I. Предметная область художественной культуры: сфера искусства
1.  Художественная культура как элемент культурного бытия
Неизменная актуальность темы культуры в научном и философском дискурсе объясняется неотрывностью, неотделимостью человека от культурной деятельности: как известно, человек «обречен» на пребывание в «золотой клетке» культуры. Необходимая вписанность каждой индивидуальности в определенные культурные параметры акцентируется пониманием культуры в качестве «второй природы»  человечества. При этом культурное бытие рассматривается одновременно и в качестве совокупного продукта образованных человеком ценностей, и в роли процесса создания такового. Отсюда сложность, многозначность, феномена культуры, синтетичного по своему характеру.

Этим, в свою очередь, обусловливается множественность интерпретаций культурной экзистенции. В российской постперестроечной действительности все еще удерживает свои позиции  марксистский подход, рассматривающий культуру в категориях трудовой (орудийной) деятельности. В этом свете индивидуальность реализуется в культурно-историческом процессе в качестве «общественного животного», стереотипы поведения которого диктуются природной и социальной средой обитания. Иными словами, личностное начало становится производным внешних, внеположенных самому человеку факторов. 
В игровой концепции (И. Хейзинга, Финк, Г. Гадамер) также отсутствуют критерии, радикально разводящие мир человеческий и животный: человек играет также, как любое живое существо. Более того, именно человек нарушает правила подлинной, незаинтересованной игры, единственно способной выявить нестесненную свободу творческого «Я». Основываясь на корыстных интересах, он, тем самым, извращает и свою собственную природу, и окружающую его действительность. Пагубный результат такого рода деятельности не позволяет обнаружить благородную миссию человека, его высокое достоинство, равно как и механизм совершенствования его имманентной сущности. 
Парадоксальными представляются выводы представителей психоаналитического учения. С точки зрения психоанализа, истоки культуры коренятся в коллективном преступлении общины предлюдей. Убийство ими становление культурного освоения, и прежде всего самого себя. Культура становится своеобразным способом обнаружения разрушительных свойств человеческой природы. Странная психоаналитическая смесь марксистских и христианских установок акцентировала приоритетность биологических инстинктов в полуживотной человеческой природе. Вследствие сказанного сам человек становится главной угрозой жизни культуры. 

Символическая версия (Э. Кассирер) также апеллирует к низшему началу человеческого естества. Биологическое несовершенство человека обусловило процесс культурогенеза, понимаемый как подражание животному миру. Культура рассматривается в качестве специфической надстройки над инстинктивной сферой жизнедеятельности. Соответственно  ее носитель –человек –  видится в роли некоего символического животного и не более того. 
Таким образом, объединяющей и вместе с тем характерной чертой популярных ныне культурологических теорий служит мотив неоправданного сближения человека с животным миром. Личность опускается до полуживотного состояния, лишается высокого смысла своего существования, возвышенных идеалов, формирующих саму основу индивидуальности как таковой. Вольно или не вольно человек отчуждается от вложенного в саму его природу этического и эстетического начала, утрачивает преобразующие его душу качества прекрасного и добродетельного. 
В свете предложенного краткого анализа  современной культурологической ситуации обнаруживается востребованность рассмотрения   христианского подхода к проблемам культурного домостроительства. Прежде всего отметим: именно христианские истоки европейской, тем паче отечественной гуманитарной мысли, сформировали представление о человеке как о субъекте истории, наделенном созидательными творческими способностями, обращенными на преображение и самого себя, и окружающей его действительности. Культурное творчество определялось с позиций христианского миросозерцания в качестве творческого задания, возложенного на человека Самим Всевышним, сказавшим: «Сотвори землю небом … Соделай прекрасную душу» (свт. Иоанн Златоуст). Итак, уже на заре европейской цивилизации культурная деятельность не сводилась к «натурализации» народной жизни. Творчество в созидательном культурном процессе рассматривалось как харизма человека: здесь он являл себя творцом и реализовывался в качестве свободной, мыслящей, глубоко индивидуальной сущности,  утверждающей свое «Я» во внешних, материальных формах. Отсюда проистекало классическое представление о культуре, выстраивающееся на исходной для европейца христианской картине мира: всякое культурное делание определяется не извне и не из низшего, но изнутри и из высшего. 
Следствием стал взгляд на культуру и на историю как на духовный путь человечества – путь жизни, путь подвига и святости, на котором преодолевается и изживается «бестиальная» природа грешного человека. На культурном поприще человек приучался бороть свое плотское начало духовным, жертвуя собственным эгоизмом во имя высшей сверхличной цели. Соответственно культура должна способствовать очеловечиванию, то есть смягчению нравов, а также утверждению начал гуманности – милосердного отношения к Другому. Важно следующее. Утверждая в ходе исторического развития духовные качества на персоналистическом уровне, она призывалась способствовать воплощению в бытии высоких идеалов – добродетели и стремления к совершенству, и тем самым способствовать осуществлению «свободной солидарности» всех позитивных космических сил в правде и в любви. 
Акцентируем главный принцип построения вселенского бытия в парадигмальном пространстве классических европейских раздумий: из своей души, из своего сердца возводится строение христианской культуры. Следовательно, каждый участник всемирного историко-культурного процесса призывался к высшей мере ответственности, осуществляемой в Духе и духом – как перед лицом истории, так и перед лицом Бога. В таком случае главная интенция  всего культурно-исторического процесса определяется как стремление обрести  гармонию с самим собой и с окружающими – путем изживания собственной ограниченности и греховности. 

Представляется, что эта, фундаментальная для христианской культурологической концептуальности, позиция с полным правом может стать краеугольным камнем современной гуманитарной проблематики касательно вопросов жизни как единого древа мировой культуры, так и отдельных ветвей такового, представленных специфическими национальными культурными данностями. 
Значимым аспектом синтетического в своей целостности феномена культуры является так называемая  художественная культура. В повседневном смысле  понятийная содержательная сущность последней априорно, без какой бы то ни было аргументации отождествляется со сферой искусства. Тем не менее понятие «художественная культура» обладает большим объемом. Оно включает, во-первых, эмоциональный мир субъекта (носителя) культуры. Тем самым охватывается вся система искусств – каждый порознь взятый вид искусства, в его отдельности и специфичности, а также в их взаимодействии, организованности. Вместе с тем художественная культура отслеживает жизнь искусства в культурном бытии: закономерности его воплощения и развития с точки зрения смысла и красоты. Иначе говоря, исследуются процессы создания произведений искусства, особенности их восприятия, а также хранения и трансляции художественных ценностей. Следовательно, в поле зрения художественной культуры находится даже деятельность специальных институтов  культуры – музеев, концертных залов, театров и т.п.
Поскольку бытие искусства изучают особые научные дисциплины, постольку художественная культура интересуется предметной областью таковых. К их числу относятся история искусств (родоначальник итальянский архитектор и живописец Дж. Вазари, 16 в.), теория искусств (основатель немецкий просветитель И. Винкельман), художественная критика (у истоков которой стоит французский философ-энциклопедист  и писатель Д. Дидро), эстетика (наука о чувственном познании или о красоте, идейными вдохновителями которой явились выдающиеся философские умы 19 в. И. Кант и Г. Гегель), психология искусства (сфера изучения – психологические особенности художественного творчества и восприятия, начало освоению которых было положено немецким гением, ученым, писателем и поэтом 2 пол. 18 -1 пол. 19 вв. И. Гете, восприемником которого в данном вопросе стал художник-авангардист 20 в. В. Кандинский), социология искусства (рассматривает закономерности взаимодействия искусства и общества и отображение таковых в актах художественного творчества), наконец, искусствоведение (анализирует конкретные произведения искусства в контексте стиля эпохи и авторской манеры исполнения). 

Создания искусства, в свою очередь, рассматриваются в качестве продуктов духовного творчества. Творческий процесс всецело созиждется на особенностях внутреннего мира вовлеченного в созидательную деятельность человека. В содеянных им художественных ценностях явлена его мысль, воля и чувство – одним словом, свойства и имманентный строй его души и духа. Важнейшим условием художественного творчества служит соразмерение духовного с этическими и эстетическими требованиями. Последние задаются как ментально-ценностными установками той или иной историко-культурной данности, так и универсальной общечеловеческой нормативностью, укорененной в глубинах Абсолютного, интерпретируемого в европейском философском дискурсе в качестве полноты блага, красоты и истины.

 Вследствие сказанного именно художественная культура полагалась великими умами человечества в роли главной выразительницы идеального начала всего земного строя бытия. 

Классическое, укорененное в веках представление об искусстве неизменно увязывало его с прекрасным. Исследовавший в 20 в. проблемы художественного творчества А. Банфи характеризует мир искусства как сияние совершенной красоты, как созидание им иной, зачарованной идеальной реальности, находящейся по ту сторону всех тревог и суеты. Здесь воплощается гармония личностного бытия, примиряется вечное противоречие между индивидуальностью и окружающей ее внешней средой. 

Вместе с тем такое понимание прекрасного предполагает не только возвышенное состояние человека, но и должное, настоятельно требующее своей осуществленности в устремленности к высшему. В свою очередь реализации такового в бытии весьма существенным образом  способствует искусство. Вероятно, каждый из нас в определенные моменты своей жизни замечал одну странность: завораживающий взор пейзаж видится словно изображенным на полотне искусной рукой живописца. Объяснение такому восприятию было дано в свое время Вл. Соловьевым. Согласно его мнению, природная красота, разлитая в естественных красках и формах, на картине обретает вид сосредоточенный, сгущенный, подчеркнутый, поскольку художник видит мир концептуально – целостно, концентрировано. Лишь обозначенное, намеченное в реальности оформляется в развитые, полнокровные жизненные конфигурации в искусстве. Выявленный образ представлен  завершенным. Иными словами, все его связи и взаимоотношения составляют строгое и необходимое соответствие, все увязываются в одно целое – соразмерное и гармоничное. Отсюда возможность достижения эффекта действенной силы искусства. Созерцая художественно преподанное совершенное, человек вольно или невольно устремляется к прекрасному. Тем самым само его существо подвергается серьезной трансформации: попытка соответствовать возвышающему душу идеалу влечет внутренне изменение сознания, а также радикально воздействует на весь эмоциональный строй личности. 

Такого рода эффект обусловлен имманентной природой искусства, его содержательными свойствами. В числе таковых назовем в первую очередь обращенность на человека. По словам Ф. Шеллинга, искусству предписано рассмотрение действительности сквозь призму человеческой души. И потому во всяком художественном произведении художник выражает себя, а зритель (слушатель) стремится отыскать свое «Я». Искусствоведами-критиками давно подмечено: натюрморт выражает характер, взгляды, вкусы художника, равно и его эпохи в той же мере, что и любой исторический сюжет. Хорошо известно: пейзаж всегда связан с настроением автора или героя произведения – он либо гармонирует, либо контрастирует расположению духа. Согласно наблюдению В.Ф. Одоевского, поскольку человек не может прямо заглянуть в тайники души, постольку он смотрит в них через природные образы. При этом  теоретики искусства утверждают: в пейзаже любитель живописи увидит себя в той же мере, что и в своем собственном портрете.
 Сказанное позволяет обозначить искусство в качестве человековедения, где человек, его душа – не только главный, но и единственный предмет рассмотрения. Область душевного – та первооснова, на почве которой становится возможным созидательный творческий акт как диалог между художником и зрителем. Направленностью на человека, постановкой во главу угла проблем личностного бытия обусловливается в конечном счете и динамика искусства, в котором все направляется в одно русло, от человека к человеку – духом и в духе.   

В наши дни невозможность искусства вне и помимо человека в известной мере доказана экспериментально. В качестве аргумента используем стихотворение, сочиненное искусственным интеллектом – машиной-роботом, обладающей техническими характеристиками достаточно высокого уровня:

Насекомое

Все дети малы и грязны, 

Железо может распилить всех драконов, 

И все бледные, слепые, покорные воды очищаются.

Насекомое, немое и обожженное зноем, 

Выходит из личинки.

Как насекомое попадает в этот мех?

Очевидно, отсутствие здесь проблемы человека, а также неотъемлемых от личностной экзистенции тем прекрасного и этического лишает нас самого предмета искусства и попросту уничтожает всю предметную область художественного творчества. 

2. Основополагающие свойства и качества искусства

Важнейшим свойством искусства служит неоднократно упомянутая выше нравственная наполненность такового. Показательно, что и сами творцы художественных ценностей говорят не столько об эстетической, сколько об этической стороне творчества. 

Этическое рассматривается в роли основания прекрасного, его сущностной стороны. Согласно Ф. Шиллеру, прекрасное являет возможный человеческий идеал, показывает индивидуальность в ее высшем выражении – таким, каким человек мог бы стать – «выпрямленным», исполненным жизненной силы. Тем самым прекрасное способствует достижению этого идеала, обнаруживая собственную нравственную природу. И, напротив, все безнравственное – некрасиво, уродливо, антиэстетично, – читаем мы в сочинениях Ф.М. Достоевского.

Следовательно, этическое, будучи непременным свойством  красоты, , – искусства. Работая над своими «Мертвыми душами»,  Н.В. Гоголь вдохновлялся идеей, что по прочтении этого сочинения люди возненавидят свои пороки. В искусстве он видел подножие святости. И далеко не только он один. В.А. Жуковский даже облек этот тезис  в поэтическое выражение: «Поэзия есть Бог в святых мечтах земли». 

Своеобразный итог рассуждениям на данную тему подвел Л.Н. Толстой,   определив искусство как непосредственный способ различения добра и зла и вменив ему в обязанность стремление изображать должное – что должно быть, к чему должны устремляться люди как к наибольшему благу.

Значимой чертой искусства служит и его жизненная сила. Здесь представлена вся полнота жизни, «разительное узнавание» ее подлинности (Томас Манн). Эффект правдоподобия достигается целостным взглядом на действительность, представленным в художественном освоении таковой. И. Гете отмечает умение искусства выявлять главные, существенные и одновременно характерные черты реальности. Благодаря указанным особенностям, художественно представленная жизнь обретает максимальную меру правдивости, превосходя в этом саму действительность. Ибо здесь отображается высшая правда жизни, «самая сущность действительного» (Ф.М. Достоевский), взятая в ее истинном смысле и значении – в ее сверхреальной значимости (И. Гете) –  возможная лишь как результат преодоления примитивного сугубо земного правдоподобия. 

Напротив, всякая замкнутость художника на действительности оказывает на его творчество разрушающее воздействие. Губительные последствия такого отношения к творчеству вполне проявились в эпоху господства в нашей стране идеологии социалистического реализма. Базировавшееся на принципе партийности искусство зачастую слишком  грубо и однозначно ориентировало современников на решение конкретных производственно-бытовых проблем. 

Например, в балете Н. Червинского – А. Андреева (1953 г.) «Родные поля» рассказывалось о молодом специалисте, терзаемом сомнениями относительно дальнейшего жизненного пути – ехать ли вслед за любимой в колхоз строить ГЭС или же поступить в аспирантуру? Однако сначала ему предстоит стать дипломированным инженером. Соответственно в танце передаются сначала  волнения героя по поводу защиты диплома, затем – раздумья и колебания относительно своей будущей судьбы. 

Темой другой балетной постановки советских времен стала борьба с малярией. Сначала на сцене появлялся утомленный долгими странствованиями путник, от усталости засыпавший в болотных тростниковых зарослях. Далее в определенный момент появлялся артист, изображавший малярийного комара, прямо-таки зверски набрасывавшегося на несчастного пилигрима.  Испив кровушки горемычного, комар заражал его лихорадкой. Поэтому странник долго трясся и  малоэстетично судорожно выламывался перед зрителями, выявляя тем самым несгибаемую волю советского гражданина во что бы то ни стало побороть коварную болезнь, чтобы исполнить свой моральный долг – внести посильный вклад в дело строительства светлого социалистического будущего. На помощь страждущему являлся доктор. Он поил больного лекарствами, после пчего танец солирующего артиста становился спокойным и зритель понимал: дело шло к выздоровлению. 
П. Пикассо саркастично высмеивал советскую живопись, рекомендуя рационализировать производство красок в стране. На фабрике следует изготовлять готовые смеси для художников, соответствующие проставляемым на тюбиках названиям: «для волос», «для лица», «для мундира» и т.д. 

В роли своеобразного «шедевра» того времени может служить стихотворение «Мой Дагестан» одного из советских поэтов: 

Рассеялся в горах туман – 

Путь ясен впереди.

Своих баранов, о, чабан, 

Ты в коммунизм веди

Как видим, заранее рационально исчисленный поэтический результат ниспровергает первоначальный авторский замысел. Безыскусная прямота пиита оборачивается двусмысленностью. И этим разоблачается  ложь политически ангажированного художества. 

Присущие художественному акту свойства помогают выявить закономерности, по которым живет искусство. В качестве первого из них укажем на правдивость, вымещающую собой не работающее в сфере творчества правдоподобие. Обсуждение означенной темы актуализирует проблему практики с позиций художественного реализма. Писатель и литературовед И. Эренбург задается вопросом: реалистичен ли тот художник, который пытается изобразить драму Хиросимы, тщательно выписывая многочисленные зияющие язвы на теле одного или же десяти пораженных лучевой болезнью? Не требует ли сама реальность иного, более обобщенного подхода, раскрывающего не отдельный, пусть в высшей степени трагичный эпизод, но саму суть, боль случившегося? 
Ответ читается в рассуждениях О. Бальзака, взывающего к художнику: «Ты не жалкий копиист, но поэт! … Попробуй, –  сними гипсовую форму с руки своей возлюбленной и положи ее перед собой – ты не увидишь ни малейшего сходства, это будет рука трупа». Ваятель же сможет передать движение и жизнь, но лишь в том случае, если ему удастся «схватить душу, смысл, характерный облик … сущности». Не копировать действительность, но создавать свою версию жизни мира, – утверждал известный художник Валентин Серов. Его живопись стала воплощением художественной концепции мастера, каждый портрет которого воспринимался, по свидетельству его современников, как подлинная биография  портретируемого. 

Аналогично понимал задачи живописи и выдающийся пейзажист И. Левитан, призывавший не протоколировать природу, но объяснять ее живописными средствами. Это означало в его представлении освободиться от случайностей и деталей, схватить общее, суть как форму проявления гармонии и жизни. И тогда трава, цветы, деревья станут живыми – нальются соком, потянутся к свету, начнут благоухать естественными ароматами. 

 Иначе говоря, художественное произведение судится не с точки зрения абстрактных правил или, напротив, жестко определенных жанров, но только в соответствии с законами самого искусства. Правдивость интерпретируется не как правда действительности наличного бытия, но как правда сердца, как духовно-эмоциональное переживание реальности, в свете которого сама реальная данность отходит на второй план перед миром чувств, симпатий и антипатий. 

Правдивость художественного создания неотъемлема от условности его изображения. Именно условный характер творчества предоставляет широкие возможности для интерпретации темы, сюжета, персоналий. В некоторых случаях условное изображение просто необходимо, как, например, при отображении на полотне или на чертеже перспективного видения объекта. Искусствоведческая литература призывает зрителя не уподобляться одному из малообразованных крестьян, выразившему свое неудовольствие в связи с рисунком его избы.  Не желая воспринимать условность перспективы, домохозяин оспаривал изображение, настаивая на том, что его дом прямой и в нем отсутствует кривизна крыши и стен. 

Теоретики искусства отмечают: творческий акт в своей условности неминуемо восходит к символизму (А.Ф. Лосев). Символичен сам язык искусства, будь то колорит картины, ее цветовое решение и даже сюжет и действующие лица. Неустранимость символа из искусства обусловливается его двойственной природой. Находясь здесь, по эту сторону бытия, он указывает на сокрытую от взоров жизнь. За видимыми формами этого мира прозревается  источник самой жизни, всего космического порядка, выстроенного в его строгой иерархичности. И это предугадывание тайны и сокровенности вселенского существования, равно как и преодоление навязчивой в своей видимости и осязаемости яви, заключено в символе, являющем собой своеобразное окно в иной мир. 

2.1. Художественный образ в реальности мира
В качестве особо значимой закономерности классической европейской художественной культуры следует указать на форму жизни таковой, осуществляемую не иначе как в образе. Художественный образ расценивается как исходная клеточка искусства, как его структурная единица и вместе с тем как специфический способ мышления и мировосприятия задействованных в творческом процессе художника и зрителя. Выступая в роли своеобразного метода творческого акта, он предоставляет возможность активного преображения реальности путем ее переосмысления и домысливания. Тем самым  образ содержит в себе и одновременно выявляет тайну творчества и  искусства.

Главное качество художественного образа образует его целостность, внутренняя завершенность. В первую очередь под таковой понимается соответствие замысла и исполнения, иначе говоря, содержания и формы. Соотнесенность, гармоническая уравновешенность обеих свидетельствует о наличии в художественной практике строгой необходимости, исключающей всякий произвол. П. Пикассо выразил тему «точности» искусства следующими словами. Если пишешь рыжую бороду,– говорит художник,– то этот цвет принудит тебя переписать все полотно, чтобы изображаемое составило единый цветовой ансамбль. При этом колористическое единство – лишь один уровень многоступенчатой целостности образа, требующего соразмерности форм выражения – композиции, ритма, динамической выразительности и т.д. Важной составляющей образа служат эстетические качества, образующие сочетание обыденного и возвышенного, серьезного и комического и т.п. Образ созидается полифонией художественных свойств. 

Л.Н. Толстой показал ансамблевую целостность литературного текста, взяв в качестве примера отрывок из сочинения деревенского мальчика, написавшего фразу: «Кум надел бабью шубейку». Да, именно бабью шубейку, – рассуждает писатель,–  поскольку перед мысленным взором сразу возник тщедушный, узкогрудый мужичок. А валявшаяся в избе бабья

шубейка отобразила весь крестьянский быт: сидящих при тусклом свете лучины домочадцев, суету входящих и выходящих баб, ходивших то за скотиной, то за водой. В этой неурядице никто не имел определенно своей одежды, а сама одежда не имела определенного своего места. И потому бабья шубейка представилась Л.Н. Толстому «замечательным», характерным» художественным словом. 

Образы начинают жить по своим собственным законам, по законам искусства, порой чуждым реалиям природной физиобиологической данности. Более того, они обретают независимость от своих творцов, создавших их в качестве самостоятельных персонажей художественной действительности. Хорошо известно, что О. Бальзак ссорился со своими героями, А.С. Пушкин был удивлен тем, что Татьяна Ларина вышла замуж. Л.Н. Толстой вынужден был допустить, чтобы Вронский стрелял в себя, А. Дюма и П.И. Чайковский плакали – первый из-за расставания с мушкетером Портосом, второй – из-за смерти Германа в «Пиковой даме». Ибо таковы были требования правды художественной жизни, перед которой сам художник вынужден был отступить, дабы не нарушить внутренний строй произведения. 

В конечном счете единство, завершенность, имманентная целостность образа составляет главное условие правдивости искусства, следовательно, условие его истинности и его жизнеутверждающего духа. Сила и значимость художественного образа объясняется известным ученым и искусствоведом С.С. Аверинцевым его символической природой. В силу таковой живущий на грани двух миров образ обретает «прозрачность», благодаря которой  сквозь образ просвечивает высший смысл. Тем самым художественный образ обретает свойство смысловой перспективы, в которую нужно суметь войти.  
Тихо плывут паутинные нити.

Солнце горит на оконном стекле.

Что-то я делал не так. Извините!

Жил я впервые на грешной земле.

Я ее только сейчас понимаю,

К ней припадаю и ею клянусь, 

И по-другому прожить обещаю, 

Если вернусь …

Роберт Рождественский 

Последнее стихотворение
Образ открывает взору посвященного сокровенные глубины мира, его тайны и его грядущие судьбы. Потенциальная возможность постижения в искусстве заветных вселенских смыслов коренится именно в его образной природе. 


А. Банфи определяет классическое искусство как искусство формы, поскольку за художественным образом всегда стоит объективно данная реальность мира. Через выраженный, обличенный в форму образ оно не только идеализирует, типизирует и стилизует явления жизни, но и закрепляет, утверждает таковые в их онтологическом значении. В образе реалии мира не просто схвачены в их внутреннем развитии, но, что особенно важно, соотнесены с идеалом.  Благодаря этому художественная культура в ее классическом версии обладает способностью исполнить возложенную на нее высокую миссию облагораживания, возвышения человеческой природы. Она становится проводником  человека на пути его следования к добру, благу, истине. 

Не случайно «антиобразные» теории и практики искусства возникают лишь в начале 20 столетия, в эпоху утверждения модернистских пропозиций в художественном осмыслении мира. Отрицание образа, обвиненного в чрезмерной натуральности (символизм) или, напротив, в фиктивности (футуризм) и иллюзорности (феноменология), равно как и культивация «чистого образа» (имажинизм, сюрреализм) выбивало почву из под классического искусства. В конечном счете, борьба против образа обернулась гибелью для художественной культуры, живущей  стилевым  единством и развивающейся путем стилевого разнообразия и  эволюции больших стилей. Изживание последних обусловливалось утратой образности искусства и влекло кризис европейской художественной мысли и чувства, лишенных этической и эстетической нормативности и все более впадающих в состояние хаоса, фрагментарности и раздробленности, внутренней дисгармонии и пессимизма. Одним словом, жизнь европейского искусства выстраивалась в соответствии с ментально-аксиологическим основанием европейской цивилизации 20 столетия: реальности – как культурно-исторической, так и духовной – противопоставляются больные фантазии и нечистые желания. 

2.2. Закономерности художественного восприятия
Принцип целостности должен действовать в жизни художественного образа и на уровне его восприятия. Именно читатель, по словам И. Гете, вызывает к жизни дух и сердце произведения искусства, состоящее из одних лишь слов. В философском звучании  (в интерпретаци Г. Гадамера) означенная проблема обретает следующий вид. Процесс приобщения к искусству сродни овладению умением читать текст. Соответственно в роли «текста» выступает любое художественное творение, будь то игра на органе по нотам органного сочинения или же живописное полотно. Главное – уметь понимать автора, уловить смысл созданного им и одновременно ощутить коснувшуюся души тайну.  Добавим, что искусство толкования текста получило название герменевтики (по имени древнегреческого божества Гермеса, посланника богов, передававшего людям небесные послания). 

Встал вопрос: каким должно быть эстетическое переживание? Очевидно, следовало предположить качественно иное эмоциональное состояние, нежели возникающее при виде полной кладовой или красивой лошади, впрочем, даже и при виде интересной изящной дамы. 

Существует формула, отображающая содержание эстетической эмоции в математическом выражении (исчисления американских математиков Дж. Биркгофа и Г. Айзека).  Известна альтернативная, субъективистская позиция, утверждающая: художественная эмоция вызывается свободными, ничем не обусловленными ассоциациями зрителя; таковая даже не подлежит эмпирической проверке, поскольку невозможно определить степень прекрасности того или иного произведения. 

Аналитическое рассмотрение проблемы восприятия позволяет сделать следующие выводы. Процесс восприятия художественного творения предполагает духовно-эмоциональное единение художника и зрителя, осуществляемое в неотъемлемости рационального и интуитивного. Результатом становится феномен эстетического переживания.

Без такого тонкого соприкосновения душ в акте совместного творчества не может стояться ни одно художественное произведение. 
Отмеченное свойство искусства акцентирует значение эмпатии, своеобразного взаимопроникновения эмоционального мира художника-творца и зрителя, выступающего, как было показано выше, в роли сотворца.

При этом закон эмпатии распространяется не только на непосвященного в тайны искусства стороннего зрителя, но и на непосредственного интерпретатора- исполнителя. В этом плане интересны размышления известного музыканта М. Растроповича, признававшегося в том, что в момент исполнения музыкального сочинения он превращается в композитора: «Когда я играю Шуберта, я чувствую, что у меня на месте лысины прорастают длинные волосы, что на мне манишка и сюртук … я чувствую, что с ним в этот момент происходит! Вот в его сонате «Арпеджионе» есть одно место, где он (я это точно знаю!) перестал сочинять музыку, подошел к окну и увидел, что идет дождь, а потом вернулся и продолжил писать … Я это вижу!»  И подобного рода признания можно обнаружить у каждого исполнителя и даже у весьма многих простых зрителей и слушателей. 
Отметим, что даже в рациональный  просветительский 17 в. европейская эстетика акцентировала особенную роль в акте художественного творчества интуиции, проникающей в саму сущность предметов и явлений, а также сводящую разнородные явленности реальности воедино, в целостность. Сверхсмысловой пласт восприятия обнаруживал необходимость фантазии, художественного воображения зрителя. Домысливается картина – причем не только ее колористическое решение, которое остается плоскостным, объемы достраиваются в процессе созерцания. Но главное здесь – восстановить временную перспективу – прошлое и будущее изображенного сюжета и включенных в него персонажей. «Додумывается» скульптура – здесь формы, как правило, лишены красок, а герои – места действия. «Дорисовывается» и озвучивается поэзия: 

О красном вечере задумалась дорога.

Кусты рябин туманней глубины,

Изба-старуха челюстью порога

Жует пахучий мякиш тишины

Сергей Есенин

В наибольшей степени творческого воображения  требует музыка, лишенная материального содержания. Однако музыкальные звуки обладают необъяснимой для ума способностью воплощаться в душе слушателя в эмоциональные, мысленные, а порой даже в зрительные образы. 

В результате в процессе восприятия образ предстает в роли «знакомого незнакомца»: на зрительском уровне должно состояться узнавание уже известного и одновременно открытие нового. 

Этим объясняется необходимость  самостоятельного выстраивания образа даже в том случае, когда автор и интерпретатор выступают в одном лице (что характеризует музыкальную культуру 19 – 20 столетий в лице Ф. Шопена, Ф. Листа,  С. Рахманинова и др.). И в такой ситуации исходный, воплощенный в нотах образ не будет тождественным образу, рожденному в результате инструментального исполнения.

Возникающая  у зрителя потребность самостоятельного построения образа удостоверяет, по словам Г. Гадамера, подлинную ценность художественного произведения. Представим себе эту особенность искусства, обратившись к поэтическим строкам Бориса Пастернака: 

Как будто бы железом,

Обмокнутым в сурьму

Тебя вели нарезом

По сердцу моему

Напротив, однозначность, окончательная проговоренность «текста» (произведения) исключает возможность творческого акта со стороны читателя – воображение, интуитивное постижение становятся избыточными. Например, восковые фигуры предоставляют достаточно полный объем информации – форму и краски, исключая творческую фантазию и обедняя тем самым само художественное создание. Также пагубна проговоренность всех слов (смыслов) в поэзии: 

Вся жизнь моя – распаханное поле,

Мои слова – тугие колоски,

Я пел и рос как иволга на воле – 

Не от того ли думы высоки 

А. Мишин

Сугубый рационализм текста уничтожает эмоциональный сердечный порыв, разрушает акт восприятия художественного произведения и в результате убивает само искусство:

Мы, проснувшись утром ранним,

На колени наши встанем,

Перед школой на дорогу

Вознесем молитву Богу,

Чтобы он нас вдохновлял

И во всем благословлял,

Чтобы лучше нам учиться – 

Будем мы ему молиться …

Станем мы примерными,

Добрыми и верными…

Мы расскажем всем вокруг.

Что Иисус наш лучший друг!

Баптистское стихотворение

Лишь объемная, многослойная образность способна воздействовать на всю сферу чувств, пробудить их для взамосогласованного синтетического взаимодействия, получившего названия синестезии:
Ты рванулась движеньем испуганной птицы

Ты прошла, словно сон мой, легка …

И вздохнули духи, задремали ресницы,

Зашептались тревожно шелка

Александр Блок

Здесь поэзия вызывает богатство ощущений – слуховых, зрительных, обонятельных, тактильных. Подлинно поэтическое творчество обогащает, развивает наш эмоциональный мир:

Синий май. Зоревая теплынь.

Не прозвякнет кольцо у калитки.

Липким запахом веет полынь.

Спит черемуха в белой накидке

Сергей Есенин

Одним словом, в акте восприятия эмоциональные впечатления трансформируются в живое образное представление, благодаря чему достигается внутреннее видение сокровенных смыслов, воплощенных гением художника в сотворенных им произведениях. Поэтому, с одной стороны,  мера способности к художественному восприятию обусловлена степенью развитости души и сердца. Выдающийся немецкий композитор Р. Вагнер полагал: только любящая душа способна ощутить красоту, созидаемую искусством. Плоский рационализм здесь также не уместен, как и в акте создания произведения искусства художником. Уничтожение тонкой, но вместе с тем необходимой границы между искусством и реальностью рождает патологию восприятия. Примеры такового многообразны: изрезанная картина И. Репина «Иван Грозный и сын его Иван», убийство ревнивого Яго на представлении трагедии «Отелло» У. Шекспира, возмущенное письмо о вредоносности сказки «Муха-Цокотуха» К. Чуковского, якобы воспевающее зловредное насекомое. 
С другой стороны, эстетический вкус формируется именно в процессе эстетических переживаний. Душа научается отличать прекрасное от безобразного, уродливого. Создание музеев (17 в.) было движимо идеей привития публике хорошего вкуса, условием которого представители просветительской мысли (18 в.) считали формирование собственного суждения, сочетаемое со способностью прислушиваться к чужому мнению,  образованность, серьезное отношение к миру и к себе. Примером развитого  эстетического вкуса может служить студенческое эссе (ТПУ, 1 курс), навеянное впечатлениями от концерта японской музыки в исполнении учащихся томского музыкального училища: «Звучит произведение «Весна. Цветущая сакура». Мелодия развивается, растет, ее темп то ускоряется, то замедляется и мне кажется, что это не случайно: ведь листья на деревьях распускаются медленно, но от солнечных лучей растения быстро набирают живительные соки, и дерево расцветает. Музыка словно отображает само событие – наступление весны. Мелодия тонкая – будто это само весеннее солнышко или теплый быстрый ветерок, переливчатая – ведь все вокруг находится в движении жизни. И потому саму мелодию хочется назвать музыкой жизни – ведь от нее становится так легко и радостно на душе». 

 Знаменитая кантовская антиномия «О вкусах не спорят» (в силу субъективности и непредсказуемости вкуса) – «О вкусах спорят» (по причине их универсальности, известного единообразия) разрешается лишь в результате приобщения к самому процессу художественного творчества.  

Ибо высокое искусство гармонизирует, причем не только чувства, но и всю душу, насыщает ее этической и эстетической содержательностью, воссоединяющей все мироздание в целостный вселенский организм:

Видишь, лист кленовый кружится,

Тихо кружится под музыку

Видишь, тучка в небе хмурится,

Будет музыка дождя.

И у ветра, и у солнышка,

И у маленького зернышка

Есть мелодия своя … 

(Из студенческой поэзии Томска)

Таким образом, цельный в замысле и исполнении, а также и в восприятии  образ служит средством художественного переосмысления ценностей и пересотворения смыслов. Так, трагическое лишается заложенного в нем драматического начала и  обретает черты возвышенного: гибель Дездемоны, Ромео и Джульетты выявляет благородство обреченных, становится прославлением верности, любви, утверждением жизни. 

2.3.Эволюция художественной культуры: от классики – к рынку
Однако художественная культура, как и всякий живой организм, растет и меняется – как в силу имманентного развития, так и  в результате определенных внешних изменений окружающей действительности. Известный философ М. Бахтин в качестве характерной черты современного искусства отмечает его полифоничность – многоплановость, многоголосие, многозвучие. Это свойство мыслитель объясняет интегративной сущностью художественного мышления, особенно ясно проявившегося в последние десятилетия. Сама сфера художественной культуры значительно расширилась и усложнилась, включив в себя такие неизвестные прежде виды творчества, как светомузыка, художественное конструирование, разного рода шоу, компьютерные искусства и т.д. Активно осваиваются новые технологии, как то разного рода способы извлечения звука (от электрического – до звука сливаемой в унитазе воды), нанесения цвета (от простого выплескивания краски из банки, в том числе и во время раскачивания над полотном на качелях – до размазывания ее с помощью собственного носа, лба, подбородка или любых других частей тела). 

Результатом стало появление новых синтетических жанров – мюзиклов, балетов-симфоний, художественной фотографии, копьютерной графики и т.д. Отмечается также качественное видоизменение прежних видов искусства. Уже в 1-ой половине 20 в. появилась цветомузыка (истоки самой идеи уходят в 18 в.). Ее создание предполагает наличие у композитора цветного слуха, иначе говоря, определенный тон ассоциируются у них с соответствующим цветом: высокие ноты (коротковолновые) – с синим, низкие (басовые, длинноволновые) – с красным, ноты среднего регистра – с зеленым цветом. В числе обладателей цветного слуха называются Р. Вагнер и Н.А. Римский-Корсаков; практикующими в этой области авторами были А.Н. Скрябин (в его симфонической партитуре «Прометея» даже была введена специальная партия света), Й. Иттен, М. Чурленис, В. Кандинский. Новые технические средства становятся предпосылкой новых достижений на этом пути.
В кинематографе широко используются стерео- и оптические эффекты, задействуется даже обоняние зрителей. Положено начало созданию цветомузыкальных фильмов. Театр давно перерос постановку, выстроенную на режиссерском решении и мастерстве актеров. Здесь весьма успешно применяются слайды, лазерная техника, элементы кинематографии, голография, причем все это вписывется в единое действие, обретает ансамблевое звучание. Новым словом на театральной сцене (точнее, в театральном зале) стала режиссерская работа, вдохновленная идеей перформанса. В соответствии с таковой зритель самым непосредственным образом включается в разыгрываемое действие, становясь участником такового. В результате спектакль обретает открытость жизненным реалиям. Ход сценического действия утрачивает какую-либо предзаданность и развязка событий может стать весьма неожиданной для всех. Решающим оказывается решение зрителя. 

Современная культура, в том числе художественная, получила название «массовой». В середине 20 в. испанский философ Х. Ортега- и Гассет выдвинул концепцию двух полюсов всякого культурно-исторического феномена  – элитарной и массовой субкультур, носителями которых являются соответственно элита общества и простой народ. Расслоение  единого культурного тела происходит еще в средневековую эпоху. Высшие (элитарные) слои в большей мере ориентированы на высокие идеалы, на универсальные сакральные ценности, всегда образующие вершину всякого культурного организма. Интересы народных масс преимущественно замкнуты на реальных нуждах, на земном бытии. Формирующиеся среди народа культурные традиции проникнуты  мирскими заботами. Отсюда, с одной стороны, отличающая таковые жизненность и злободневность, с другой – прозаическая обыденность. Народная субкультура воплощает низ культурной целостности, иначе говоря, выступает в роли профанирующей силы – упрощающей, огрубляющей, осмеивающей и даже извращающей исходные общекультурные начала.

Наметившиеся в средневековом обществе интенции заметно усилились в эпоху нового времени, буквально расколов единую прежде христианскую культуру на два иерархических уровня, противостоящих друг другу в аксиологическом плане. Прежняя народная культура теперь вполне обнаружила себя  в качестве «массовой». Г. Гадамер вслед за Х. Ортегой-и-Гассетом отмечает примитивизм последней, ее серость, выражающуюся в неспособности воспринять подлинно новое, исполненное духа жизни. Повсеместная безвкусица проявляется как пестрота, крикливость, утрата былого достоинства и благородства. 

Массовая культура обретает черты рыночной культуры. Искусство начинает подчиняться законам рынка: отныне предложение со стороны художников обусловливается заказом, поступившим с торжища. Культурными доминантами становятся чувственная экспрессия, разжигающая страстность, сиюминутное удовольствие и разного рода гедонистические позывы тела, порой откровенные эротические сюжеты – одним словом, все то, что попадает под категорию «массовый спрос», что позволяет душе и телу расслабиться и пребывать в забвении всех проблем.     

Острая конкурентная борьба за зрителя обусловила появление системы шоу-бизнеса, в которой имидж звезды создается  в процессе ее «раскрутки» продюсерами и рекламой. Область искусства подпадает под законы массового производства и вынуждается к репродуцированию «модного» прибыльного искусства, организованного в соответствии со вкусовыми предпочтениями толпы. 

Следствием обозначенных процессов становится стандартизация в духовной сфере. Господствует усредненный вкус, насаждается псевдоискусство, иными словами эрзацкультура, нехудожественная культура, эксплуатирующая ложные и губительные ценности. Искусство обретает китчевый характер (от английского выражения «for the kitchen»  –  «для кухни» или по названию немецкого музыкального жаргона начала 20 в. – «Kitch» – «халтура»). Новое  китчевое искусство «раскручивается» по своим «кухонным» («халтурным») законам. Доминатной линией его трансформации служит внешний эффект, будоражащий зрителя и позволяющий устроителям и вдохновителям разного рода шоу получить желаемое материальное вознаграждение. 

 Разрушение классического искусства повергает современную культуру в кризисное состояние, лишая ее подлинных ценностных ориентиров, облагораживающих  душу и тело человека, утверждающих его достоинство и возвышающих его дух. 
2.4. Стилевое единство и стилевой диалог: временное и вечное

Сказанное утверждает верность гетевской идеи о непреходящей сверхреальной сущности искусства.  Рассуждения немецкого гения продолжает наш современник и соотечественник, художник И. Глазунов. Воплощаемое в искусстве возобладание духа над материей образует тайну жизненности искусства и вместе с тем его могущество.  Итак, дело подлинного художника во всякую культурно-историческую эпоху остается неизменным: не отображать окружающий его мир, но возвысить все формы бытия до уровня духовных ценностей и тем самым способствовать переселению  человеческих душ в инобытие вечных истин. Каждое произведение искусства является таковым лишь постольку, – вторит обоим А. Банфи, – поскольку оно излучает духовность, то есть отражает дух, идеальную сторону жизни и не сводится к конкретным реалиям мира, в том числе технократическим. 

Максимально краткое и вместе с тем концентрированное изложение теории и истории искусства, как  и всей мировой культуры  в целом, сводится к рассмотрению обеих с точки зрения их стилевого развития. Сошлемся на О. Шпенглера,  в понимании которого  стиль  есть вписанность каждого завитка, выполненного в любом – в архитектурном, скульптурном, живописном выражении –  в культурный контекст эпохи; иначе говоря, стиль соотнесен со всеми другими элементами и моментами целостной культурной данности или укоренен в глубинах души культуры. 
Обратимся к рассуждениям самого О. Шпенглера на тему стилевой  целостности. Определяющей чертой стиля служит единство. Всеобъемлющее влияние стиля обнаруживает себя в воздействии на все сферы социальной жизни – и вещественной (материальной), и идеальной, задействуя дух, душу, а тем самым и нравственную область личности. Следовательно, стиль, будучи единым в своем проявлении, вбирает в себя и универсальное, и индивидуальное начало, одновременно продуцируя начало как общечеловеческое, так и личностное.  Именно стилевым единством объясняется «идентичность внутреннего языка форм», – считает философ, – будь то ландшафт Рембрандта или же пасторальные симфонии Бетховена, феномен масляной живописи или «драма характеров», строящаяся на историко-психологическом развитии субъекта, искусство портрета или инструментальная музыка – важнейшие достижения творческой западной мысли.
Более того, стиль выходит за пределы собственно искусства. Стилевое единство распространяется и на точное (математическое) мышление, и на восприятие вечности. Так, западноевропейский портрет и драматургия соотносятся в его сознании с величиной и сущностным восприятием числа, а имманентная общность театрального искусства, живописи, науки согласуется с изобретением часов. Автор убежден: приведенные примеры иллюстрируют тезис об общности стиля всем жизненным проявлениям культуры: культовой практике и религиозной догматике, формам государственности и одновременно формообразующим началам всех, характеризующих лицо данной культуры искусств.
Таким образом, стиль словно стремится преодолеть узкую для него сферу собственно искусства, обретая интенцию на глобальный универсализм. 

Стилевым единством предначертывается все многообразные конкретные формы проявлений культурной жизни. Стиль задает форму, форма «стилизует» объекты реального мира, тем самым символизируя их, то есть определяя их место и значение в отношении идеи культуры и даже 

воздействуя через таковые на само бытие. 

 Вместе с тем стилизацией культурных форм выявляется и устанавливается традиция, обнаруживающая духовное основание жизни и всех ее форм и определяющая должное отношение к таковым со стороны субъекта. Все сказанное прочитывается в сентенции О. Шпенглера, рассуждающего о том, что стиль вкладывает «весь смысл мира в одну линию, одну капитель, одну арку», выявляя и параллельно утверждая «внутреннюю необходимость формы» в стилевом единстве.
При этом стиль легко преодолевает все второстепенное, несущественное, легковесное. Он не может быть привязан к качеству материала или способам его технической обработки. Более того, в известной мере стиль независим даже от воли художника – в том случае, когда речь идет о субъективном, волюнтаристском решении, измышленным «малым разумом» в результате каких-либо своекорыстных расчетов. 
Таким образом, через стиль осуществляется выход на прафеномен (мистические корни) культуры и на прасимвол (сакральное основание) вселенского миропорядка. Эта взаимосвязь действенна и в обратном направлении. Отсюда авторский вывод: быть «вне стиля» означает быть «вне культуры », поскольку стилевое единство реализует в эмпирии истории универсальное сверхреальное значение. Возможным становится определение стиля как «метафизического чувства формы», содержащего в себе интенцию к высшей цели трансцендентного порядка. В этом смысле представляется возможным апеллировать к соотечественнику философа – Карлу Ясперсу, однажды определившему стиль как «просвечивание» трансцендентного в каждом структурном элементе культурного феномена, даже в завитке орнамента. 

Иными словами, речь идет об артефакте жизни высшего порядка, взятой в ее надэмпиричсекой, надиндивидуальной имманентности как «идея» существования, как «судьба» мира. Тем самым вновь ставится проблема духовной сущности культуры в ее универсальном и индивидуальном проявлении, осуществляемой посредством стилевого единства и многообразия стилей. 
Вот почему искусство, выраженные в нем художественные формы служат важнейшим средством постижения самого культурного феномена, его души. Более того, они способны выразить содержательную глубину всего человечества, ибо обсуждать вопросы стиля, – считает О. Шпенглер, – означает говорить обо всем. 

Современные исследователи определяют стиль в первую очередь как 

систему внутренних связей между всеми элементами произведения (идея, содержание, форма, тема, сюжет, композиция, колорит, техника исполнения, материал). Стилевая характеристика создается уникальным созвучием исторического (изобразительно-выразительные средства определенной художественной культуры) и индивидуального (специфической творческой манеры художника). Тем самым стиль проявляет себя в качестве некоей идеальной интенции, способа осмысления реальности в ее соотнесенности с метафизическим планом. Вместе с тем стиль как целостная образная система оформляется лишь в процессе восприятия, в зрительском представлении – как художественное переживание временного среза истории.

В качестве так называемых эпохальных стилей («исторических», «больших») обычно называются следующие: романский стиль, готика, барокко, классицизм, модерн (последний стиль). 

Однако в действительности резкое разграничение между стилевыми границами не обнаруживается. Напротив, старые формы, ритмы  и средства художественной выразительности перетекают в новые, создавая порой своеобразный синтез или акцентируя иные творческие подходы и методы. Отказ от стилевого диалога, стремление к локализации художественных решений в отграниченных культурных пределах чреват схематизацией и вульгаризацией творческих решений.
Начавшийся в 19 в. распад «больших»  стилей привел к вытеснению таковых разнообразными стилевыми направлениями, взаимоотношения между которыми выливались порой в острое противоборство. 
Сказанное позволяет определить стиль как вписанность эпохальных культурных интенций в свое время, и уже через временной аспект – во вневременное Абсолютное. Именно стиль организует  культуру и искусство как живую индивидуальность, ищущую полноты и совершенства жизненных форм и выражений.

В заключение акцентируем классическую философскую  интерпретацию времени  как предоставленной человеку потенциальной возможности для его духовного самосовершенствования. И тогда стилевое развитие культур и искусств естественным образом замкнется на необходимости вновь и вновь решать проблему вечных  предельных вопросов индивидуального и общественного бытия. Ведь искусство – лишь  зеркало, отражающее в своей глади того, кто в него смотрится (Оскар Уйльд).
3. Виды искусства
3.1. Классификация искусств
Первоначальной формой искусства была его синтетическая нерасчлененность в силу сакрального культового характера древней культуры, художественной в том числе. История древних обществ Востока,  Европы, Руси свидетельствует: музыка существовала в неотъемлемости от поэтического творчества, интонированного мотивом, и от танца, ритмика и пластика которого в известном смысле обусловливались мелодией. 
В дальнейшем, по мере утраты историческими народами изначальной религиозности и изменения самого типа сознания и стиля образа жизни (с мифологического на рациональный), изменяется и характер искусства. Оно также теряет свою исходную всеобъемлющую сакральную содержательность и распадается на обособленные конкретные виды, формы, проявления. 

Случившееся позволяет нам говорить о нынешнем искусстве как о системе отдельных видов искусств. Вид искусства понимается в качестве своеобразной формы освоения мира – на творческой основе, по законам красоты. Соответственно каждому  виду искусства присущи свои эстетические принципы и своя художественная концепция, выстроенная на соответствующем идейно-эмоциональном основании. 

Общепризнанная классификация искусств, обретшая универсальный статус, сложилась в 19 в. (См. Приложение 1-2.). 
Очевидно: любой вид искусства по внутренней форме может  обладать свойствами как динамическими, так и статичными, по внутреннему содержанию –  возвышенными и бытовыми, – в зависимости от качества каждого конкретного произведения искусства.

Отметим также, что изобразительное искусство разделяется на монументальное и станковое. Предметом монументального искусства служит художественная организация окружающей среды и архитектурного проекта. Оно призвано решать сложные идейно-образные задачи и потому наполнено высоким содержанием; его образы величественны и героичны. Автор должен уметь отбросить все детали и все второстепенное, чтобы ясно и внятно выявить главное, определяющее. Это искусство обращено к массам и потому обычно размещается в публичных местах, чтобы быть доступным большому количеству народа. 
Произведения такового рода изготавливаются из долговечного материала, отличаются большими размерами, величавостью, обобщенными формами. Исключительную важность обретает здесь решение проблемы ритма и пропорциональности. Характерными чертами творений являются глобальность, эпохальность, типизация образа и одновременно с этим лаконизм и символизм, также значительность образа. 

В качестве конкретных видов искусства и творений такового здесь должны быть названы парковые композиции (скульптурные группы и фонтаны), разного рода композиции для зданий (скульптурные, живописные, мозаичные, витражные, фреска), памятники и монументы. 

Мозаикой («сложенный из кусочков» –  итальянский язык ) в древности называли картины, посвященные музам. Они должны были существовать вечно, поэтому изготовлялись из прочного материала – из кусочков камня (Древняя Греция), из майолики (цветная поливная керамика) или из цветного глазурованного кирпича (Древний Восток), из смальты (специально сваренное непрозрачное цветное стекло – Византия), из керамики и прозрачного стекла (современная мозаика). Используется две техники по мозаике:

–  прямой набор,  при котором мозаичные кусочки выкладываются непосредственно на стену – на еще жидкий раствор;

–  так называемый обратный набор: мозаика выкладывается по кальке будущей картины лицевой стороной вниз, после чего тыльная сторона набора закрепляется на специальной основе – на матрице, которая и приклеивается к стене.    
Выполнение мозаичных работ всегда требовало чрезвычайной скрупулезной точности и высокого уровня профессионализма. 

Витраж («стекло» в переводе с латинского языка) представляет собой декоративную композицию из стекла или другого, пропускающего свет,  материала. Витражный сюжет предполагает сквозное освещение в проеме (дверь, окно, прозрачная перегородка) – лишь в этом случае достигается нужный эффект – игра окрашенного света в интерьере, благодаря чему возникает ощущение погруженности в иной мир. Ведь витраж не отражает световой поток, подобно живописи, а излучает свет и тем самым создает свой уникальный мистический мир. Этим объясняется широкое применение витражей в храмовом искусстве. 

 Технология изготовления витража весьма сложна: разноцветные куски стекла соединяются при помощи свинцовых полосок. Однако современные новые технологии гораздо менее трудоемкие (роспись по стеклу, гравировка, травление, пескоструйный метод). Добавим, что в Томске на протяжении нескольких лет существует своя витражная мастерская, широко известная  не только в России, но даже за рубежом.   
К монументальным видам искусства относится также фреска (итальянское «свежий») – техника стенной росписи водяными красками (на щелочном растворителе) по штукатурке. Возможны  два варианта фресковой росписи:

–  по сырой штукатурке – очень прочная, но трудоемкая, поскольку не допускает исправления;
–  по сухой штукатурке (техника а секко) – намного более простая, но также менее долговечная и потому весьма мало распространенная. 
Станковое искусство (произведения которого создано на станке – на мольберте либо на скульптурном станке) непосредственно не связано с архитектурой. Поэтому создания такового отличаются, как правило, незначительными размерами, имеют камерный характер. Это искусство раскрывает внутренний мир модели, обладает нарративностью (повествовательностью) и тонким психологизмом. Творения станкового искусства обычно размещены в интерьерах. В силу своей независимости  от других видов искусства они являются самоценными художественными произведениями; их отличает внутренняя целостность и гармоничность образа. Здесь должны быть названы такие виды искусства, как живопись, графика, скульптура, скульптура малых форм (мелкая пластика). Произведения последней  часто доносят до нас лирическое настроение; зачастую они почти сливается с предметами декоративно-прикладного искусства, поскольку используются главным образом для жилого интерьера.  
Вне сомнения, всякая классификация всегда относительна. В известном смысле, все искусства могут быть названы изобразительно-выразительными, поскольку все они в той или иной мере изображают предметный мир (также и литература, поэзия, музыка), выявляют движение, динамику (в том числе живопись и скульптура), все выражают определенный эмоциональный настрой. Каждый вид искусства вполне способен выразить жизнь целостно и гармонично. Более того, в своем стремлении отобразить бытие полнокровно искусства даже обладают возможностью компенсировать собственную исходную ограниченность. 

Так, музыка может вызвать зрительные аналогии. Живописные свойства музыки получили развитие в творчестве импрессионистов (М. Равель, К. Дебюсси), также в исканиях композитора-модерниста И. Стравинского. Живопись и скульптура способны оживить слуховые ассоциации. А. Саврасов (19 в.) учил И. Левитана: пейзаж должен быть написан так, чтобы жаворонок был невидим, но зритель должен слышать его пение. Поэзия обнаруживает смешение ассоциаций слуховых, зрительных, музыкальных и даже обонятельных. П. Верлен видел «красную полосу великих рыданий», трепещущую и гаснущую над миром, Ш. Бодлер ощущал «ароматы, зеленые, как луга». Однако мы не знаем самостоятельных искусств, которые обращались бы непосредственно к обонянию или вкусу, поскольку эти чувства доносят до нас представление о сугубо земном, о плотском, о материальном. Они не восходят к идеальному, к возвышенному. И потому выстроенный на такого рода чувственном впечатлении образ не может быть ни прекрасным, ни художественным.  Следовательно, не может  стать областью искусства. 

3.2. Виды искусства

Архитектура

Архитектура (латинский язык)  или зодчество (греческий язык), организующие пространство человеческой жизни, названы Г. Гегелем «началом искусства», а Н.В. Гоголь – летописью мира, которая «говорит тогда, когда уже молчат и песни, и предания и когда уже ничто не говорит о прогибшем народе». При этом пространственное  разделение на своеобразные зоны жизнедеятельности предполагает создание в конечном счете целостной гармоничной архитектурной композиции, вписанной в окружающую природу. Собственно это и является главной задачей архитектуры. 

Художественный образ конструкции отображает понятие тектоника, обусловливающее красоту, выразительность и функциональность строения.  В числе свойств архитектурной конструкции могут быть названы: 

 –  ритм повторяющихся форм (колонны, аркады, карнизы, цветовые и орнаментальные фризы или кладка и т.д.), создающий ритмическое единство архитектурного ансамбля;

 –  пропорционирование (закономерность соотношения всех частей архитектурного ансамбля как целого; в частности, наиболее соразмерной и гармоничной еще в древности была признана пропорция золотого сечения);

– симметрия (закономерное расположение частей формы относительно друг друга), позволяющая оживить, «очеловечить» строение;

– фактура строительного материала;

– колористическое (цветовое) решение и др.

Соотношение строений определяется тремя основными принципами:

– тождеством (качественное совпадение форм);

– контрастом (явное преобладание различия форм – главный архитектурный прием);

– нюансом (преобладание сходства форм).

Целостный архитектурный ансамбль предполагает выдержанность всех перечисленных моментов – касательно как отдельно взятого здания, так и окружающих его строений. Решение задачи вписанности в окружающий ландшафт обусловливается взаимодействием зодчества с парковым искусством. 

Однако архитектура организует пространство не только внешнее, но и внутреннее; отсюда ее связь с интерьером (от латинского «inter» – «внутри». «между»). Интерьер, формирующий внутреннее содержание и наполнение строения, в свою очередь, связан с дизайном (от английского слова «проект», «замысел»). 

Дизайн понимается в качестве особого метода проектирования предметной среды, иными словами, как художественное упорядочивание мира вещей (за счет цвета и ритма прежде всего). Результатом должно было стать формирование эстетических и функциональных качеств окружающих человека предметов  – красоты, целесообразности, удобства, экономичности и т.д. Дизайн явил собой идейную противопоставленность машинному производству, уродующему человеческую душу. Теоретические положения дизайна (середина 19 в.) нашли свое практическое воплощение в 20 – ые гг. 20 в. У истоков отечественного художественного конструирования предметного мира стоял известный ныне художник-модернист В.Е. Татлин, наш соотечественник. 

Наконец, дизайн соседствует с декоративно-прикладным искусством. Последнее преследует те же цели, что и дизайн – художественную организацию мира вещей. Декоративно-прикладное искусство образуют так называемые малые функциональные  искусства. Это означает следующее. Таковое, как правило, имеет дело с формами, обладающими существенно и явно меньшими размерами в их соотнесенности с человеком. Также оно противопоставляется условно выделенной группе изящных искусств (или чистое искусство), в которых эстетическая ценность является главной и самостоятельной величиной. В прикладных искусствах, напротив, главное значение обретает утилитарное назначение той или иной вещи. Вместе с тем именно декоративно-прикладные искусства во многом формируют эстетический вкус, поскольку предметы таковых наполняют наш быт,  ежедневную повседневность. Возможно поэтому декоративное искусство легко вбирает в себя достигнутое в других искусствах, особенно в скульптуре и в живописи. Отсюда, в свою очередь, наибольшая проявленность в произведениях такового стилевых особенностей эпохи. 
Таким образом, архитектура со всеми прилежащими ей и с соседствующими с нею искусствами, призвана решать прежде всего земные проблемы, организуя само жизненное пространство человека. Возможно поэтому ее специфической чертой является служить главным проводником идеологии в любом обществе, будь то архаическая древность (вспомним пирамиды и храмы Древнего Египта, форумы эпохи Римской республики и дворцы римских императоров, монументальный сталинский стиль и т.п.) Идеологическая роль зодчества может быть акцентирована высказыванием знаменитого французского писателя В. Гюго, сказавшего, что с помощью архитектурных творений перекликаются поколения.  
Скульптура 
Г. Гегель назвал  скульптуру телесным воплощением духовного. В скульптурном изображении художественно организуются объемы. Поэтому основными качествами такового являются трехмерность, пластическая осязаемость и весомость. 
Выразительными средствами служат здесь пластический объем, форма,  контур и силуэт, архитектоничность масс, их пропорциональность, ритмическая выстроенность, характер движения, моделировка светотени и др. В восприятии скульптуры особенно важна точка (угол) зрения, позволяющая увидеть и оценить ее специфические свойства. 

Сказанное позволяет определить скульптуру как вид изобразительного искусства, занятый формированием объемных образов, предметом которых выступает прежде всего человек.
Способ работы скульптора во многом зависит от исходного материала. 

Скульптурная техника делит это искусство на два самостоятельных подвида: 
–  высвобождение формы из твердой материи путем избавления целеполагаемой формы от лишних частей (от латинского «skulpo» – «высекаю, вырезаю») – ваяние, высечение из камня, вырезание из дерева, кости (искусство отнимания, осуществляемое снаружи внутрь);

 –  и собственно оформление мягкой аморфной массы материи (лепка из глины, воска или пластика – искусство прибавления, движимое изнутри наружу). 

Отметим, что выполненные в мягком материале произведения, могут быть отлиты в твердом веществе (бронза, гипс, стекло). Наиболее совершенным, хотя одновременно и наиболее трудоемким, является техника «потерянного воска» (при отливке погибает восковая авторская модель, поэтому повторный отлив невозможен): горячий воск вытекает и его место занимает расплавленная бронза. Литье из бронзы применялось уже в античной Греции периода поздней классики (2-ая половина 4 в. до н.э.), а с эпохи Возрождения фактически вытеснило характерную для средневековья деревянную скульптуру и с тех пор прочно было усвоено европейскими мастерами. При этом до 19 в. мастер сам создавал модель в мягком материале и сам же осуществлял работу в окончательном варианте (например, Растрелли и Фальконе сами не только отливали свою бронзу, но даже сами строили печь для обжига и литья). Однако в 19-20 вв. исходную модель отдают каменщикам или другим специалистам для выполнения ее в окончательном материале, что свидетельствует об утрате мастерами важных навыков м умений и в целом об упадке данного вида искусства.

С древности известна также холодная ковка металла (бронза, золото, серебро): статуи (с деревянной или глиняной основой) обкладывались металлическими пластинами, на которых изнутри выковывался нужный рельеф.
Два названные вида скульптуры рассматриваются как различные способы творческого мышления. Ваянию приписывается большая сила и монументальность, поскольку необходимость преодоления сопротивления материала влечет известную условность образа, его символизм. В пластических же изображениях обнаруживается большая камерность, лиризм, даже большая возможность авторского самовыражения.  
Виды скульптуры выявляют отношение образа к фону. Круглая скульптура объемна и потому требует осмотра в разных ракурсах. Иными словами, она рассчитана на круговой обход. Ее разновидностями являются:

–  статуя – изображение человека в полный рост; статуя содержит возможность выражения внутреннего динамизма, передаваемого, в первую очередь, за счет схваченного момента положения фигуры в движении, за счет позы и жестов;
–  бюст – изображение головы человека с верхней частью его торса (оплечно, погрудно, поясной вид); за счет отсутствия основной части тела, бюст почти лишен динамической напряженности, присущей статуе в полноте ее телесности; с другой стороны, для бюста, как для портретной скульптуры, характерен свой динамизм; здесь появляется положительная возможность более выразительного оформления эмоциональной содержательности лица (в сочетании с положением головы); соответственно показан внутренний мир изображаемой личности, ее история;

напомним, что скульптурный портрет явился достижением древнеримского искусства – античная Эллада знала лишь скульптурную типизацию; затем индивидуализация в скульптуре обнаруживается лишь в эпоху Ренессанса и более уже не утрачивает своего места в европейском искусстве;

–  скульптурная группа – наиболее сложная форма скульптурной композиции; ранние, мало проработанные примеры известны из античного греческого искусства; средневековье не знало таких скульптурных форм, оставив решение данной проблемы эпохе Возрождения;

непревзойденным шедевром станковой статуарной группы является композиция позднего Микеланджело «Снятие с креста»: скульптурная выстроенность (фигуры увеличены в размерах от краев к центру и снизу вверх), психологическая экспрессия и эмоциональная выразительность обеспечивают полное единство и согласованное взаимодействие всех персонажей, их всеобщее отчаяние при виде умершего Учителя; 
– монумент; во-первых,  такое решение скульптурного образа требует наличия  постамента, поскольку осмотр производится на некотором расстоянии – памятник не предполагает «дружеского пожатия руки»; при этом очень важно соотношение частей самого памятника и его постамента, а также ракурс, под которым падает взгляд на скульптуру, в частности, высоко стоящие фигуры всегда уменьшаются в нижней части, чтобы верхняя часть не выглядела несоразмерно малой (знаменитый «Давид» Микеланджело Буонаротти); 

иногда постамент способствует раскрытию идейного содержания художественного образа: вспомним постамент-скалу в виде вздымающейся волны в памятнике Петру I работы Фальконе (2-ая пол. 18 в.); 
отдельно стоящий конный монумент появляется в античном Риме, а затем только во 2-ой половине 15 в. (эпоха Возрождения)  в Италии (конные монументы Донателло, его ученика А. Вероккио), средневековье не знает такого вида круглой скульптурной формы;
– рельеф (от латинского «поднимать») – объемное изображение на плоскости; по причине неотделимости его от фона, смотреть на рельеф можно лишь с одной стороны; рельефность приближает скульптуру к плоскостному графическому искусству: пространственная точка зрения зрителя здесь имеет минимальное значение в восприятии художественного образа формы; 

однако рельефное изображение проявляется, прежде всего, как сюжет действия группы людей, содержащий, в отличии от статуи, некоторые конкретные черты описания места действия; этому способствует плоскостной фон, несущий смысл собственного пространства сюжета (в портретном барельефе же фон не играет такой роли).
Рельеф может быть углубленным, когда изображение располагается в глубине поверхности (позади фона), однако чаще бывает выпуклым:

–  барельеф – низковыпулое изображение, в котором фигуры выступают из фона менее, чем наполовину своего объема; 
–  горельеф –  высоковыпулое изображение, в котором фигуры выступают из фона более, чем наполовину своего объема; отсюда возможность создания сложных композиций, многообразие ракурсов, динамизм и экспрессия; 
– перспективный (живописный) рельеф сочетает все формы рельефности – от углубленности до горельфности; здесь возможно изображение на пейзажном или архитектурном фоне, причем в перспективном плане.     

По содержанию и назначению выделяют следующие виды скульптурных изображений: 

–  монументальные, предназначенные для размещения в общественных местах; 
монументальные скульптурные изображеня могут обнаруживаться в качестве произведений монументально-декоративного искусства, например, изображения скульптурного рельефа, садово-парковая скульптура;  в частности, в эпоху средневековья вся скульптура имела архитектурно- (монументально-) декоративный характер;
–  станковые, обладающие интимным характером и выраженным психологизмом; применяются в интерьерном оформлении помещения;

–  скульптура малых форм (мелкая пластика) – статуэтки из бронзы, дерева, фарфора (технология изготовления известна в Европе с 18 в.), терракоты (обожженная глина), майолики (цветная глазурь, которой покрывалась терракотовая пластика для ее предохранения от влаги), из стекла;

мелкая пластика способна настроить на лирический лад, вызвать просветленные эмоции; используется главным образом для жилого интерьера, в силу чего почти сливается с декоративно-прикладным искусством.

В миниатюрной скульптуре используется техника глиптики –  древнее искусство резьбы по камню, хрусталю, стеклу;
 выделяют два вида глиптики:

 – камея(итальянское «кулачок») – выпуклый рельеф;

–  и гемма (латинское «драгоценный камень», «жемчужина») или инталия (итальянское «резьба») – углубленный рельеф или даже простая гравировка. 

При этом камеи изначально служили исключительно в качестве украшений, а геммы (интальи) также в роли печатей. Добавим, что крупнейшее в мире собрание произведений глиптики (резных камней) находится в Эрмитаже, в том числе знаменитая «Камея Гонзага» –  профиль эллинистического владыки Египта Птолемея и его жены на трехслойном камне.
В заключение отметим особенности скульптуры как вида искусства. 

1. Динамизм. Внешняя статичность образа всегда заключает в себе внутреннее движение: даже состояние полного покоя в скульптурном изображении воспринимается как неявный, скрытый глубинный динамизм. Результатом взаимодействия статики и движения служит запечатленное движение – схваченное, предельно сконцентрированное – его остановленный образ, обретающий форму вневременного существования.

Динамизм служит неотъемлемой характеристикой скульптуры,   – несмотря, на то, что изваяние в виде статуи лишено собственного места действия.

2. Тактильность восприятия объекта – важная специфическая черта, характерная только для скульптуры.

Скульптура воспринимается не просто как определенная объемная форма, а в неотрывности от физических свойств «своего» материала (твердость, прочность, массивность). Так, каменная скульптура воспринимается совершенно иначе, чем деревянная. Учитывается также и фактура материала: его цвет, блеск, гладкость. Например, матовая поверхность способствует большей интимности мира образа. В результате на основе данных взгляда узнается тот или иной материал, соответственно которому строится «тактильное видение» скульптуры,  оказывающее определенное художественное воздействие на зрителя.

Как правило, более высокие физические показатели структуры материала (твердость и др.) связаны с более сильным эмоциональным влиянием со стороны художественного образа. Здесь проявляется эффект «возвышенного»  – эстетической категории, отражающей противостояние разума зрителя мощи материального мира.

Тактильность проявляется и в том, что образ скульптуры воспринимается, с одной стороны, как нереальный объект, однако, с другой –

как объект реального пространства (в отличие от плоскостно-изобразительного искусства). Это означает, что зритель смотрит на скульптуру, не ограничиваясь восприятием ее поверхностной фактуры, но додумывает (опираясь на эту фактуру) внутреннюю часть формы и даже представляет ее. Такое зрительное додумывание до представляемого приводит к видению будто бы насквозь скульптурной материи. К примеру, каменная скульптура воспринимается как целиком каменная. Но в случае знания зрителя, что внутри скульптуры находится пустота – зрительское восприятие изменяется и в соответствии с ним изменяется и видимый скульптурный образ. 

 О. Шпенглер отметил еще одну схожую особенность скульптурного образа: хотя таковой и не воспринимается как реальный объект времени, вместе с тем он обнаруживает себя в качестве объекта реального времени. В частности, в этом направлении работает эффект патины – зеленоватого налета, покрывающего вследствие повышенной влажности бронзу и в меньшей степени мрамор. Тем самым атмосферное влияние придает скульптурному образу благородный оттенок времени. 

3. Одноцветность скульптуры. Истории искусства известно скульптурное многоцветие, однако оно было характерным лишь в определенные культурные периоды, в эпоху господства либо архаического миросозерцания (Древний Восток – Вавилония и Египет – и Эллада архаической  поры), либо реалистической художественной системы (средневековье, Испания 17 в.). В связи со сказанным обратимся к высказыванию Г. Гегеля, заметившего: чем больше очищался художественный вкус, тем больше скульптура освобождалась от неподобающей ей пышности красок. 
Во-первых, отсутствие окрашенности сохраняет поверхностную фактуру материала, на основании которой и происходит формирование тактильного представления – сознание проецирует качество видимой поверхности вглубь объема формы. Поэтому нанесение краски на скульптуру заметно ограничивает цельность восприятия ее физических свойств, а значит, и цельность художественного образа.   

Одновременно  лишенность скульптуры разности цветов на ее поверхности усиливает воздействие объемной формы. В этом (одноцветном) виде соотношение частей  изображения выглядит более отчетливо. Внимание, освобожденное  от разной окрашенности частей, легко сосредотачивается на особенностях объема, показывающего внутренний динамизм фигуры через определенную позу, выражение лица, детали скульптуры (морщины лица, игра мышц тела, складки одежды).
Итак, выдержанность образа в одном цвете представляет собой важную скульптурную закономерность. В этом случае изображение предстает в более цельном, обобщенном и потому символичном, но вместе с тем в наиболее выразительном виде. 

Закон одноцветности скульптурного изображения проявился в особенной любви к мрамору. Его всесторонняя проницаемость для солнечных лучей позволяет видеть тонкую игру светотени, в свете которой  сам материал акцентирует нужные художнику черты телесности –  упругость или же, наоборот, нежность и т.д. В этом отношении интересным материалом служит и бронза, допускающая резкое свето-теневое разграничение. Отсюда ясный, четкий силуэт и выраженная игра света и тени. 

Кроме прочего, одноцветность отделяет скульптуру от окружающего мира, выражая собой как бы особое одномерное внецветовое пространство ее собственного мира. Тем самым зрительское восприятие  направляется на переживание преломления окружающего мира в мир художественного произведения.

По замечанию отечественного критика-искусствоведа Б.Р. Виппера, скульптурное изображение никогда напрямую не апеллирует к эмоциям, но воздействует на душу зрителя опосредованно, через воплощенный в творении энергетический потенциал. Наличие такого рода эмоционального контакта свидетельствует о гармонической решенности проблемы данного конкретного скульптурного художественного образа и о его выразительности.

Живопись 

Сухим языком дефиниций живопись обозначается как изображение на плоскости (иными словами в двухмерном пространстве) с помощью красок. Содержательная сущность понятия увязывается со стремлением писать жизнь, то есть живописное произведение мыслилось исполненным живости и полноты, одним словом – жизни. Иллюстрацией служат слова французского художника Э. Делакруа, назвавшего живопись жизнью, поскольку в ней действительность предстает перед душой зрителя в ее непосредственной естественности. 

Возникшая еще в эпоху первобытности живопись считается одним из ведущих видов искусства в силу ее наглядности и убедительности, Изобразительный образ обладает свойством объемности, пространственной глубины, отображает свето-воздушную среду, одновременно выражает мир человеческих эмоций и характеров, а также универсальные общекультурные идеи. 

Существуют разные классификационные принципы живописных изображений:

–  по масштабности и одновременно по способу написания (монументальная и станковая);  

–  по назначению живописного образа (иконопись, миниатюра, декорационная и декоративная живопись и др.);

–  по технике исполнения (определяется по связующему веществу краски, фактически по используемому растворителю; например, масляная (растительное масло), акварель (вода, клей – прозрачные краски), гуашь (вода, клей – непрозрачные матовые краски), темпера (яичный желток куриного яйца), энкаустика (воск)).

Выразительными средствами служат здесь рисунок, композиция, колорит (цвет), характер мазка, наконец, способ обработки красочной поверхности. Рисунок составляет основу художественного образа. Композиция обеспечивает целостность произведения.

Особая роль в композиционном решении принадлежит методу перспективы – способу изображения предметов на плоскости в том виде, в каком они видятся художнику (соответственно также и зрителю). Различают отдельные виды перспективы:

–  линейная прямая, когда все параллельные между собой линии, лежащие в одной плоскости, сходятся в одной общей точке схода на линии горизонта;

– линейная обратная, при которой точка схода расположена в глазу зрителя;

–  воздушная, учитывающая трансформацию предмета по мере удаления его от зрителя; изменяется цветовой фон, светлота цвета предмета; следовательно воздушная перспектива принимает во внимание особенности зрительского восприятия. 

Однако представление о пространстве не исчерпывается одной лишь перспективной  выстроенностью («пересчитыванием планов башмаков», по словам одного художника). Здесь важны все факторы, организующие пространство: «зрительный вес» самих предметов, их ритмическая выстроенность, авторская точка зрения на изображение (на уровне глаз, сверху, «с птичьего полета» или наоборот снизу, в «лягушачьей перспективе»), цветовое и светотеневое решение темы, интенсивность позы и жестов изображенных персонажей.

Особенная роль в живописном образе принадлежит цвету, выявляющему разнообразные формы проявления жизни окружающего нас мира. Цвет качественно отличается от краски. Краска  представляет собой химическое вещество, обладающее красящим пигментом. Ее основу составляет цветной порошок – как правило измельченные до порошкообразного состояния камни. Этот порошок смешивается с растворителем, выступающем в роли связующего вещества (масло, вода, клей, яйцо, воск), который и определяет, как выше упомянуто, технику живописного исполнения. Цвет же есть результат смешения красок на палитре художника и при взгляде зрителя на картину. При этом цвет имеет волновую природу (оптическую, физическую), проявляющую себя как результат смешения красок светового спектра. Состав света, в свою очередь, образован лучами разной волновой длины и потому при преломлении солнечный свет способен разлагаться на цвета спектра. Это явление обусловлено способностью предметов поглощать и, напротив, отражать часть солнечных лучей. В конечном счете видимый глазом цвет есть результат смешения спектральных цветов белого солнечного цвета. 
Наука о цвете – цветоведение – достаточно сложна, поскольку строится на закономерностях и эффектах оптики, на правилах оптического смешения и разложения. Известно: человеческий глаз способен воспринять 90 тыс. оттенков цвета. При этом чем более натренирован глаз в цветовом отношении, тем более богатым будет восприятие колорита. Например, первобытные народы южных регионов различают сотни оттенков зелени, а северные народности, напротив, десятки оттенков снега.     
Цвет обладает также психологическим воздействием на человека. Известнейший советский художник-экспериментатор К. Петров-Водкин говорил, что цвета могут быть раздражающие и успокаивающие, кричащие, спорящие друг с другом и ласково соседствующие друг возле друга. Соответственно воздействие цвета на человека оказывается, по его мнению, борьбой цветов или же их согласием.

Цветовой порядок называется колоритом. Колористический проект учитывает не только цветовую гамму, но и светотеневое расположение предметов. Светотень есть результат местонахождения вещи относительно источника света. Живописный колорит образует систему цветотоновых и светотеневых отношений и взаимосвязей, объединяя либо противопоставляя цвета, близкие по цветовому тону и по светлоте. Попутно отметим: цвет красок всегда гораздо менее насыщен, нежели цвет реальных предметов. 

Гармония цвета всегда обусловлена образной содержательностью произведения. Обязательно учитывается влияние на цветовой облик предметов воздушной среды, задерживающей и рассеивающей часть  коротковолновых спектральных цветов (фиолетовый, синий, голубой цвета), поэтому утренние и вечерние зори, отдаленные горы и лес изменяются в цвете. 

В результате колористическое решение формирует целостный художественный образ, в котором ни одно цветовое пятно уже не может быть изменено по яркости или по насыщенности. Также  создается настроение – радостное или грустное, спокойное или тревожное, светлое или мрачное и т.п.  
В 19 в. стали возможны разного рода оптические эксперименты: противоречие цвета и формы (П. Пикассо), игра цветовых контрастов (экспрессионисты), введение чистого локального цвета (А. Матисс), символизм и психологизм цвета (П. Гоген, Ван Гог). В 20 в. появляется индивидуальный колорит, характерный для определенного автора (В. Борисов-Мусатов, М. Врубель, Сарьян). Однако в конечном счете колористическое решение должно быть направлено на создание выразительного образа, исполненного гармонического созвучия и жизненной силы. Выдающийся мастер цвета и света К. Юон говорил: живопись должна дышать в каждом своем цвете тысячью обогащающих его оттенков, иначе она будет лишена жизни.  
В 17 в. возникает жанровая живопись. Жанр обусловлен тематическим содержанием. В числе ведущих жанров следует назвать следующие: 

–  портрет;

Давно забытые, под легким слоем пыли, 

Черты заветные, вы вновь передо мной …

А. Фет

–  натюрморт («портрет вещей», появившийся в Голландии);

–  пейзаж («портрет природы»);

 Звонче жаворонка пенье,

Ярче вешние цветы,

Сердце полно вдохновенья,

Небо полно красоты

А. Толстой

–  анимализм (изображение животного мира);

–  бытовой жанр (отображение обыденной либо частной жизни);

–  исторический жанр (разработка исторической тематики, в том числе и разного рода библейских сюжетов как исторических);

–  мифологический жанр (посвящен теме античной мифологии).

Жанровая живопись связана с сюжетом. Под таковым может пониматься изображаемый предмет, тем самым  сюжетная живопись противопоставляется абстрактной, беспредметной (модернистская живопись). Сюжет может также отождествляться с фабулой, то есть с определенным событием, поступком, вытекающим из конкретной жизненной ситуации. 
Таким образом, живописное произведение мыслится как созидание многоплановой гармонии – красочной, ритмической, композиционной, результатом которой должен стать единый целостный образ. Поэтому любое из выразительных средств должно оставаться незаметным, чтобы естественно и органично соучаствовать в донесении  до зрителя идеи и общей тональности картины. 

Живописный образ обладает большой силы выразительностью, которая помогает ему преодолеть свою изначальную ограниченность. Так, одномоментная схваченность сюжета побеждается процессом действия багодаря точной психологической проработке образов. В данном контексте представляется уместным привести представление французского художника К. Коро о том, как он пишет свои пейзажи. Я никогда не напишу тополь совсем прямым, – говорит живописец, – я заставлю его дрожать от ветра. Я должен обязательно написать воздух между маленькими веточками дерева, чтобы ласточки могли пролететь между ними, – я работаю для маленьких птичек! Такое признание художника  достаточно красочно выявляет нам главную задачу искусства живописи – всеми доступными ей способами и средствами выражать полноту, ритмы и движение жизни мира. 

Графика 
Графика выделяется в качестве самостоятельного вида искусства, независимого от живописи, лишь в период позднего средневековья (13-14 вв.). Известны два вида графики (от греческого grapho – «царапаю», «черчу») – уникальная и печатная.  Уникальная графика представляет собой контурный линейный рисунок, лишенный не только цвета, но также светотени и штриховой моделировки. Печатная графика известна как оттиски (эстампы во французском звучании)  рельефного рисунка, выполненного гравером на доске.  

Выделяют разные виды эстампов, в зависимости от материала, из которого изготовлена резная доска (штамп):

– гравюра (деревянная или медная доска);

– литография (каменная поверхность доски);

– ксилография (деревянная доска); 
– линогравюра (линолиум);

Резная доска (штамп) позволяет получить достаточно большое количество изображений на материале разного качества – на камне, на бумаге, на шелке или на другой ткани. Отсюда огромные возможности тиражирования эстампов. Тем не менее, все они являются авторскими.

В исключительных случаях графические изображения могут быть выполнены в цвете, в частности гравюра может быть разноцветной. Таким образом, и в графике порой, как и в живописи, ставится задача преодоления исходных ограничений во имя достижения полнокровности и выразительности графического образа. 

Литература
Литература рассматривается как искусство, организующее человеческую речь (иными словами, озвученную мысль). Еще Г. Гегель отмечал поразительную пластику слова, непосредственно обращенного к сфере духа. 
Проза в первую очередь выражает реальный – духовный и социальный – опыт жизни, организуя речь на уровне главных смыслов. Отсюда доступность, понятность прозаических сочинений. На литературный язык могут быть переведены даже другие виды искусства – зодчество (собор Парижской Богоматери В. Гюго), танец (в исполнении Наташи Ростовой в романе Л.Н. Толстого «Война и мир»), исполнение и восприятие музыкального произведения («Крейцерова соната Л.Н. Толстого» и др.). 

Поэзия организует речь не столько в содержательном плане, сколько  в формальном отношении – на уровне звуков. Следовательно, вопрос стоит о художественной, эстетической организованности созвучий. Принцип единства содержания и формы его выражения действителен и для поэтического творчества. Однако здесь особенную значимость обретает словесное звучание. В поэзии важна интонация, требующая ритмического и  музыкального воплощения. Природа стиха также неотъемлема от выраженной условности, что позволяет возвыситься над обыденностью мира. Согласно Гегелю, поэзия являет себя как наиболее духовное искусство, переходящее из сферы собственно искусства – в царство чистого духа. 

Девушка пела в церковном хоре

О всех усталых в чужом краю, 

О всех кораблях, ушедших в море, 

О все, забывших радость свою. 

Так пел ее голос, летящий в купол,

И луч сиял на белом плече,

И каждый из мрака смотрел и слушал,

Как белое платье пело в луче.

И всем казалось, что радость будет. 

Что в тихой заводи все корабли, 

Что на чужбине усталые люди

Светлую жизнь себе обрели.
И голос был сладок, и луч был тонок …

А. Блок

Отметим, что каждое свое публичное выступление поэт заканчивал  декламацией именно этого стихотворения.

Взгляд на поэзию как на абсолютную реальность эстетического, растворяющую в себе реальный жизненный опыт,  санкционировал возможность нарушения в поэтических виршах слитности, нераздельности формы и содержания. Отсюда феномен самодовлеющего значения формы как одно из проявлений сугубо языкового новаторства.

Заклятие смехом

О, рассмейтесь, смехачи!

О, засмейтесь, смехачи!

Что смеются смехами, что смеянствуют смеяльно,

О, засмейтесь усмеяльно!

О, рассмешищ надсмеяльных – смех усмейных смехачей!

О, иссмейся рассмеяльно, смех надсмейных смеячей!

Смейево, смейево,

 Усмей, осмей, смешики, смешики, 

Смеюнчики, смеюнчики, 

О, рассмейтесь смехачи!

О, засмейтесь смехачи! 

В. Хлебников

 В системе классических эстетических ценностей такое искусство расценивается в качестве ложного, упаднического, дезориентирующего человеческую душу в ее устремленности к благородным идеалам и возвышенным состояниям духа. 
Бобэоби пелись губы,

Вээоми пелись взоры,

Пиээо пелись брови, 

Лиэээй – пелся облик,

Гзи-гзи-гзэо пелась цепь.

Так на холсте каких-то соответствий

Вне протяжения жило Лицо 

В. Хлебников

Возможно, отчасти и такого рода новаторам посвящено стихотворное обращение «короля» поэтов эпохи «серебряного века» Игоря Северянина (порфироносца прежде всего именно поэтических форм):

Куда вы отдаете силы? 

Вы только вдумайтесь – куда!

…

И вам не больно? Не обидно?

Вы покоряетесь? Чему?

Своей же робости постыдной

И малодушью своему!

Вы в заблужденье! Пусть исправить

Ошибки сердце повелит …

Специфику литературного творчества образует невозможность дать полное, исчерпывающее представление об описываемых в произведении героях, несмотря на феноменальный потенциал этого рода искусства. В литературном сочинении описывается не столько сам человек, сколько, прежде всего, его воздействие на самого автора и на других литературных персонажей. И эта особенность свидетельствует о выраженности здесь авторского начала, особенно в поэтическом творчестве, где все строится преимущественно на интуиции, на мистических прозрениях иного плана бытия.  

Итак, литература обладает широкими возможностями в художественном освоении реального мира. Вместе с тем, она содержит в себе и существенные ограничения  как особый вид искусства. В силу возобладания в ней содержательной, смысловой нагрузки собственно эстетический момент, как правило, становится здесь скорее внешним, формальным, следовательно, вторичным. Ограниченность поэзии имеет диаметрально противоположный характер – здесь вторичным и формальным может стать само содержание. 
Театральное искусство

Испанский поэт Гарсиа Лорка назвал театр школой слез и смеха, свободной трибуной, с которой обличается ложная мораль и на живых примерах объясняются вечные законы человеческого сердца и чувства. 

Определяющей специфику театрального  искусства чертой является синтетичность, поскольку здесь задействованы разные искусства: драматургия, поэзия, музыка, танец, живопись, а возможно даже и кино. Однако все эти, включенные в синтетическое действо искусства играют лишь вспомогательную роль. Театральное дело являет собой исполнительское искусство, в котором главная роль по праву принадлежит актеру. 

Актер в определенном смысле становится автором в театральном искусстве – как художник-интерпретатор, занятый  трактовкой  пьесы. Он акцентирует смысловые оттенки, углубляет содержательный аспект, внося новизну импровизации. При этом единственным материалом и инструментом является сам артист, его тело, пластика, мимика, голос, наконец, его интеллектуальные и эмоциональные свойства. Наиболее ценным лицедейским качеством считается способность  перевоплощения в разных драматургических персонажей. 

Существуют разные системы игры. Методика К. Станиславского строится на растворении артиста в образе: «Не играть образ, а стать образом – это высшая форма актерского творчества», результатом которого должно стать рождение артисто-роли. А В. Мейерхольд и Е. Вахтангов полагали необходимым определенную степень отчужденности актера от исполняемой им роли – чтобы последний мог и умел выразить собственное отношение к своему герою. Однако при этом основание актерской техники всегда образует интуиция и личный жизненный опыт. 

Аристотелевское учение о катарсической природе искусства возникло именно под мощным воздействием театрального действия, «очищающе» воздействующего на душу. Принято называть несколько причин особенного влияния театра на психику: максимальная адекватность художественного образа индивидуальности (в силу непосредственного выражения эмоций артистом), одновременность совершения театрального действия и его восприятия (зритель ощущает себя соучастником происходящего), обозримость и прочувствованность самого процесса творчества и др. 

Основными драматургическими жанрами являются: 

– трагедия, обнаруживающая глубинные противоречия между человеком и миром или героя с самим собой; возможна гибель героя, которая не только не уничтожает первоначальный конфликт, но еще в большей степени обостряет его  и обнаруживает его масштабность; 

к числу великих трагиков принадлежат античные драматурги Эсхил (конец 6 – 1-ая пол. 5 вв. до н.э.), Софокл (5 в. до н.э.) и Эврипид ( 5 в. до н.э.), поздний В. Шекспир (2-ая пол. 16 – 1-ая пол. 17 вв.) и авторы эпохи классицизма, француз П. Корнель (17 в.) и испанец П. Кальдерон (17 в.);
– драма не обладает глубиной и масштабностью неразрешимого трагедийного конфликта; творцами наиболее выдающихся драматических произведений стали романтики Ф. Шиллер (2-ая пол. 18 – начало 19  вв.) и В.Гюго (19 в.);
– комедия, высмеивающая человеческие пороки и заблуждения; «отцом» комедии признан древнегреческий комедиограф  Аристофан (2-ая пол. 5 – 1-ая пол. 4 вв. до н.э.), его последователями стали римляне Тит Макций Плавт (сер. 3 – 1-ая пол. 2 вв. до н.э.) и Публий Теренций (2 в. до н.э.), впоследствии также испанец Лопе де Вега (2-ая пол. 16 – 1-ая пол. 17 вв.), ранний В. Шекспир (2-ая пол. 16 – 1-ая пол. 17 вв.), французы Ж. Мольер (17 в.) и П. Бомарше (18 в. ), испанец К. Гольдони (18 в.), и представители 20 в. –  англичанин Бернард Шоу и немец Бертольд Брехт;
– трагикомедия, задействующая одновременно оба начала – комическое и трагическое, то весело, то с грустью акцентирующая относительность жизненных ценностей; 

известнейшим трагикомиком стал итальянец Л. Пиранделло ( 2-ая пол. 19 – 1-ая пол. 20 вв.).
–  мелодрама, имеющая французское происхождение (18 в.);

ее центром становится острая интрига и повышенная эмоциональность, резкая противопоставленность добра и зла обнажает морально-поучительную тенденцию пьесы; 
– водевиль – возникший во Франции вид комедии с песнями и танцами;
– фарс – своеобразная комедия-водевиль легкого содержания, использующая внешние комические приемы (19 в.). 
Формой развития театрального искусства стал музыкальный театр, вобравший в себя музыкально-сценические жанры – балет, основанный на классическом и характерном танце, и  оперетту и мюзикл – вокально-хореографические номера, связанные с жанровой бытовой и эстрадной музыкой.  

Музыка 

Возможно, по причине сильного эмоционального воздействия на человеческую психику, музыка считалась в древности высшим искусством, а эллины даже приписали покровительство над всеми искусствами  музам, особенным духоносным существам. Необычайные мистические способности музыки люди осознали уже на заре цивилизации. В первую очередь этот вид искусства наделялся исцеляющими качествами, а также способностью непосредственно влиять на космический порядок. Считалось, что «правильная» звуковая мелодическая и ритмическая организация приобщает все живые существа к вселенской гармонии. За «неправильный» мотив, разрушительно воздействующий на весь космический строй, в древних обществах было предусмотрено наказание – вплоть до смертной казни. Современные исследования предоставляют нам достаточное количество свидетельств относительно позитивного музыкального воздействия на рост и развитие не только растений и животных, но и детей. 

Строгое научное знание дефинирует музыку в качестве искусства, воплощающего в звуковых художественных образах определенную идейно-звуковую содержательность. Должанский А.Н.  Причастные миру музыки люди оценивают таковую как жизнь души (язык души) (Ф. Шаляпин). Композитор 20 в. Игорь Стравинский говорил о прямом воздействии мелодии на человеческое сердце, в котором музыкальный ритм вызывает эффект резонанса. Великие мыслители решали проблему сверхъестественных свойств музыки. Ей посвящались философские рассуждения или даже целые трактаты, авторы которых (Платон, А. Шопенгауэр, О. Шпенглер, М. Вебер) обнаруживали в музыке способность сокровенного метафизического управления душой. «Музыка уничтожает страдания и скорбь во всем мире и даже в несчастье дарует счастье», – гласит мусульманская мудрость, – приближается к Аллаху.  
Однако тайна не раскрыта по сей день. Обозначена лишь парадоксальность музыкальной темы: сами звуки не несут в себе смысла, равно и человек не содержит в себе музыки; музыки нет ни в исполняющем ее инструменте, ни в ушах зрителя. Так где и как возникает музыка? Откуда она приходит в наш мир?

Вопрос о природе музыкального искусства провоцирует альтернативное решение.  Сторонники изобразительной природы музыки обнаруживают в ней образную содержательность. Рождение музыки объясняется желанием подражать природным звукам: пению птиц, шуму листвы, дождя, морских волн. Поэтому важнейшим свойством таковой полагается способность живописать (рисовать) звуками. Мы действительно слышим в мелодии голоса птиц, шелест листвы, капли дождя, шум прибоя, а также быстрое перемещение волка, вкрадчивые движения кошки или переваливающуюся походку утки (симфоническая сказка «Петя и волк» С.С. Прокофьева). Известно описание скрипичного концерта Г. Гейне: «… С каждым новым взмахом его смычка передо мной вырастали зримые фигуры и картины … Паганини рассказывал мне множество ярких происшествий».

Представители концепции эмоциональной (выразительной) природы музыки отмечают весьма незначительные изобразительные способности музыкального искусства: в нем невозможно создание наглядного реального образа, отсутствует всякая конкретика. Музыка выводится из крика, из бурной экспансивной реакции человека на происшествия и явления мира. Ее появление обусловливается исключительно эмоциональным переживанием по поводу вполне определенных событий. При этом главным остается здесь  вовсе не внешний человеку случай, но именно состояние души, эмоциональный мир композитора, также исполнителя и слушателя. Такой взгляд акцентирует значение умения слушать и слышать музыку. Композитор, подобно драматургу, выстраивает музыкальное сочинение: здесь присутствует сюжет и интрига, развитие которых сопровождается чередованием моментов напряжения и расслабления эмоций; конфликт достигает своей кульминационной точки и в конечном счете находит свое решение. В процессе исполнения сочинения изменяется его темп, ритм, вся совокупная динамика, наконец, гармония (тональность); поверх главной темы может идти контрмелодия (дискант). Соответственно слушатель должен понять авторскую идею, чтобы принять ее, проникнуться ею, либо, наоборот, отвергнуть.  

Музыка существует в двух формах – в качестве  инструментальной и вокальной. Специалисты отмечают параллельное и взаимодополняющее развитие в историко-культурном процессе речи и ритмико-мелодического звучания, во многом за счет значения  интонации как необходимого эмоционального фона всякой идейной содержательности. Становление инструментальной музыки в качестве самостоятельного жанра относится лишь к 18 в. Сразу же отметим, что эпоха «классической» музыки (то есть взятой за образец как в силу ее серьезного и глубокого содержания, так и по причине разработанности совершенства формы) в узком смысле этого слова («собственно классическая» музыка) относится к периоду 2-ой пол. 18 – конца 30-ых гг. 19 вв. (эпоха Й. Гайдна и В. Моцарта). В широком смысле под «классической музыкой» понимается музыкальное искусство в европейском стиле – от эпохи средневековья до наших дней – исполняемая на классических  музыкальных инструментах, задействованных в составе симфонического оркестра. 

Инструментальная музыка разделяется, в свою очередь, на программную (изобразительную) и непрограммную («чистую»). Программными называются музыкальные сочинения, посвященные определенному сюжету. Уже в 17-18 вв были известны жанры музыкального портрета и жанровой музыкальной зарисовки. Это клавесинные пьесы Великого Ф. Куперена –  «Финетта», «Любимая», «Жнецы», «Вязальщицы». Позднее (19 в.) – романтические «Лесные сцены» Р. Шумана, фортепьянные портреты  Н. Паганини, Ф. Шопена и др. Собственно основателем программной музыки стал венгерский композитор и виртуоз-пианист Ф.Лист.  Каждому его музыкальному сочинению предшествовало обязательное литературное вступление. Француз Г. Берлиоз ввел новые гармонические решения и театрализованные начала, выразительно проявившиеся в его знаменитой фантасмагории – в романтической любовной «Фантастической симфонии». В 19 в. в русской музыкальной традиции появился новый жанр – симфоническая картина (Н.А. Римский-Корсаков, А.К. Лядов). М.П. Мусоргский создал целый музыкальный цикл – «Картинки с выставки» по картинам художника и архитектора В.А. Гартмана. Наконец, зрительные музыкальные образы М. Равеля и К. Дебюсси (2 пол. 19 – начало 20 вв.) позволили квалифицировать их творческую манеру как импрессионистскую. Таковая характеризуется бесстрастностью, эмоциональной нейтральностью, передает состояния спокойствия за счет преодоления прямого мажорно-минорного противопоставления. Отсюда эффект образности. Образы внешнего мира, будучи очищенными от эмоционального напряжения, выходят на первый план. В таком виде музыка позволяет ясно вырисовывать образы природы и жизненных ситуаций (например, цикл «Образы», «Прелюдии» и др. К. Дебюсси: «Следы на снегу», «Лунный свет», «Отражения на воде», «Танцующий снег», «Ароматы веют в вечернем воздухе», «Девушка с волосами цвета льна»).   
Программная (изобразительная) музыка стремится к максимальной выразительности художественного образа – вплоть до его «наглядности», выявляемой посредством звуковой гармонии. Тем самым открывается содержательная наполненность таковой  – склонность усилить определенность музыки, ее конкретность, сделать музыкальное искусство понятным широким слоям слушателей. Этим объясняется смысловая закрепленность музыкального образа, что позволяет интерпретировать сюжет и содержание произведения с достаточной степенью определенности. 

Действительно, обладающие названием музыкальные сочинения отличаются большей популярностью. Например, итальянский композитор Антонио Вивальди (конец 17 – 18 вв.), сочинявший мелодии быстрее, нежели переписывались ноты таковых, оставил нам огромное творческое наследие: 450 концертов, 70 сонат, 50 опер и другие произведения. Однако слава его «Времен года»  буквально затмила известность всех остальных опусов. Также название бетховенской сонаты №14 «Лунная» обусловило особенную ее знаменитость. Отметим, что «Лунной» она была названа уже после смерти композитора одним из музыкальных критиков, которому сонатная музыка напомнила о катании на лодке по озерной глади Швейцарии при лунном свете. 

Программность (изобразительность) музыки означает выход музыкального образа за пределы его специфики. Иными словами, в нем появляются внемузыкальные элементы, а именно словесные (литературные) и (или) изобразительные. Благодаря программности открывается возможность конкретизации образа посредством жанра. Композитору становится доступным в музыкальном сочинении то, что закрыто для сугубой музыкальности. 

Отмеченные возможности изобразительной музыки открыли в музыкальном искусстве новые горизонты творчества. Популярнейший немецкий композтор Р. Вагнер реализовал идею синтеза музыки, драматургии, поэзии и визуальных искусств. По его проекту был построен  особый музыкальный театр, в котором исполнялись музыкальные драмы композитора. Драматургическую основу составляло национальное (германское) предание. Этим, согласно авторскому замыслу, актуализировались его сочинения, которые должны были вызвать религиозный восторг или духовный экстаз. Из созданных Р. Вагнером 13 драм наибольшую известность получили 7, в их числе «Тристан и Изольда». «Кольцо Нибелунгов», «Золото Рейна», «Зигфрид», «Гибель богов» и др. 

Непрограммная («чистая») музыка всецело строится на акцентированных выразительных свойствах, иначе говоря, здесь обнажены чувства, переживания, сокровенные жизненные смыслы, одним словом, эмоциональный мир человека. Композитор 20 в. Дмитрий Шостакович, сторонник выразительной музыкальной эстетики, полагал, что музыка вполне способна отобразить «мрачный драматизм  и упоение счастьем, скорбь и экстаз …, гнев и … ярость, меланхолию и бурное веселье, – и не только все эти чувства, но и их тончайшие оттенки». Л. Толстой назвал музыку «стенограммой чувств». Таким образом, в этом случае акцент делается на беспредметном языке музыки: отсутствуют образы реальных,  вещественных предметов мира и, как следствие, с особенной силой обнажаются тончайшие движения души. Чувствам открываются глубины, невыразимые словами, и именно это и образует ее главное очарование, силу и тайну – таково «чистое» восприятие музыкального сочинения, позволяющее квалифицировать музыкальное искусство в качестве самого романтического. 

Следовательно, в программной музыке главная роль принадлежит музыкальному изображению: отображающий реальность мира внешний образ преобразуется во внутренний, предопределяя последний и явно доминируя над ним. В «чистой» музыке, напротив, основное значение имеет выражение самой музыкальной природы этого рода искусства: внутренний образ (силы самой души) находит свое внешнее проявление, тем самым внутреннее (душевное или духовное) возобладает над внешним. «Чистый» музыкальный образ всецело обусловлен сугубо музыкальными средствами – музыкальной логикой и композицией, элементами и техниками самой музыки. И этим объясняется особенная наполненность музыкального образа в его наиболее чистом и ясном выражении. 

В свою очередь, значение музыкального образа заключается в его способности выявить полноту жизни – человеческие чувства, мечты, идеалы. Содержание музыкального образа составляет эмоциональное подобие, по которому осознается  явленность реального мира.
Таким образом, музыкальные образы конкретизируются на основе эмоции, ядро и начаток которой образует настроение. Последнее и позволяет снять ограниченность музыкального образа. В частности, неопределенность, неконкретность музыкального образа провоцирует его субъективное, волюнтаристское восприятие. Вместе с тем, неминуемый, казалось бы, волюнтаризм ограничивается идейным смыслом произведения и его образной структурой (сюжетной канвой), средствами выражения которых становятся: 

–  процесс имманентного развития, выявляющий нарастание определенного душевного состояния и утверждение его в качестве главенствующего;

–  возврат к первоначальному мотиву (эмоциональному состоянию), после контрастных музыкальных переживаний;

–  вариации на главную музыкальную тему;

–  сравнение разных качеств и процесс превращения одних в другие;

–  отрицание определенного рода свойств явления;

–  обнаружение многогранных взаимосвязей отображаемых явлений;

–  выявление внутреннего потенциала события.

Указанные музыкальные качества обусловливают возможность узнавания жизни в музыкальном образе, хотя в реальности бытия событийный ряд может быть выстроен в ином временном и иерархическом порядке. 
Выразительные свойства музыки напрямую связаны с ее языком, важнейшими элементами (компонентами) которого служат следующие:

–  звук, обладающий физическими характеристиками (высота или тон, громкость, длительность, тембр, обусловливающий окрас, характер звука за счет слышимых в нем гармонических созвуков); 

особенность музыкального звука заключается в его способности длить свою высоту – в отличие от скольжения речевых звуков;

В качестве способа организации музыкального языка выступают: 

–  ритм, образованный чередованием и соотношением звуковых длительностей и акцентов; 

мера ритма, его внутренний порядок (организация музыки в такты) называется метром, определяющим количество и силу счетных долей в такте (размер такта); отметим, что в классической музыке ритм не может существовать сам по себе – без мелодии и гармонии;
–  интонация, служащая воплощением  художественного образа в музыкальных звуках посредством донесения до слушателя должного эмоционального состояния; иными словами, это средство музыкального выражения душевного переживания; 

в качестве начала образности, интонация является основой музыкального мышления и общения и потому обладает самостоятельным значением; соответственно саму музыку понимают в качестве искусства интонируемого смысла (композитор Б. Асафьев);

–  мелодия в известном смысле слова рождается интонацией; мелодия – основа европейской музыки, ее душа, служащая воплощением различных музыкальных образов и состояний – «самая суть музыки» (Р. Вагнер), ее «очарование» (И. Гайдн) и «тайна» (В. Моцарт); 

мелодический рисунок не ограничивается последовательностью звукоряда, но предполагает смысловое единство звучания вследствие соотносимости высоты, длительности и силы звуков; соответственно мелодическую основу образуют ритм и гармония;

одним словом, «понимание» музыки обусловлено узнаванием ее мелодического узора;
–  гармония (греческое «соразмерность», «согласованность» частей в одном целом) – закономерное сочетание тонов в их одновременном звучании; при этом учитывается как характер самой гармонии – положительный (консонансный) или отрицательный (диссонансный), так и характер движения таковой – медленный, вызывающий ощущение устойчивости, постоянства или быстрый, возбуждающий чувство беспокойства и смятения;

именно гармонией создается индивидуальность музыкального звучания, определяемая гармонической мелодичностью;   

–  лад – наиболее общая схема построения мелодии и гармонии, иными словами, метод звуковысотной орагнизации музыки, определяющий общую интонационную окраску музыкального произведения посредством выстраивания всех возможных высотных способов соотношения музыкальных слов (звуков);
 иначе говоря, лад задает систему основных интервалов (под интервалом понимается высотная разница между двумя звуками); 
–  фактура обнаруживается как совокупность всех голосов и элементов многоголосия, всех  музыкальных движений и интонационных линий; 

одним словом, она являет собой звуковую ткань музыкального сочинения как эстетической целостности. 

Подводя итоги сказанному, обратим внимание на понятие музыкальный колорит, под которым полагается общий красочный характер звуковых сочетаний, красочная выразительность и звуковая изобразительность музыки. Колорит может иметь разные формы своего проявления: ладовую, гармоническую и оркестровую. 
Инструментальная музыка может предполагает камерное либо оркестровое исполнение. Последнее легче для восприятия: поскольку сочинение исполняется разными инструментами, обладающими специфическим звучанием, постольку конрапунктная партия (составляющая диалог с основным голосом, то есть с отдельной мелодией) легче вычленяется слухом – ведь  камерное исполнение, в отличие от оркестрового, предполагает лишь один инструмент или же несколько однотипных. Наделение каждого голоса (мелодии) инструментом или группой таковых называется искусством оркестровки.  

Основу симфонического оркестра образуют струнные (скрипка, альт, виолончель, контрабас, арфа), включены также клавишные (клавикорды, рояль, фортепиано), духовые – деревянные (флейта, гобой, кларнет, фагот) и медные (валторна, труба, тромбон, туба),  ударные (барабаны, тарелки, литавры, тимпаны и сотни других инструментов). 
Оркестр являет собой подобие одного универсального инструмента  с огромными возможностями вариативного исполнения одних и тех же звуков за счет различных комбинаций инструментов, составляющих оркестровое единство. 

Музыкальный стиль обусловлен ментальной основой, особым типом жизнеощущения, выраженном в специфическом нтонационном звучании – в ладовой специфике. При этом каждый народ и каждая культурно-историческая эпоха обладает своим набором интонаций и своими приоритетами и предпочтениями в данной сфере искусства. Например, европейская музыка строится на семиступенчатой ладовой системе, а китайская – на пятиступенчатой. Европейской классике свойственна духовная сосредоточенность, музыкальному импрессионизму –  бесстрастная созерцательность за счет преодоления мажорно-минорной оппозиции, барокко – наивная непосредственность и перегруженность украшениями (особенно трелями), авангард в музыке часто характеризуется хаотической нагроможденностью звуков за счет свободного построения мелодических линий и гармоний, музыкальным абсурдом, что ставит проблему эстетической ответственности творца. Таким образом, характерной чертой музыкального стиля является его интонационная неповторимость. 

Наконец, следует обратить внимание на важнейший аспект музыкального искусства – на его исполнительский характер. С одной стороны, вне исполнения музыка вообще не существует; с другой – музыкальное исполнительство давно уже (с конца 18 в.) стало особой областью внутри музыкального искусства. Музыкант-исполнитель всегда является интерпретатором, толкователем, то есть доносит личное, индивидуальное прочтение сочинения, как правило неотъемлемое от импровизации (латинское «внезапный». «неожиданный»), выявляющей новые грани произведения. Многие великие композиторы были одновременно импровизаторами, сочинявшими музыку во время музицирования (И. Бах, Г. Гендель, В. Моцарт, Л. Бетховен, Ф. Лист, Н. Паганини, М. Балакирев).  Выдающимися интерпретаторами-исполнителями 20 в. признаны пианисты Г. Нейгауз, С. Рихтер, скрипач Д. Ойстрах, певцы Ф. Шаляпин, С. Лемешев, И. Козловский, М. Биешу и др.     

Итак, в музыке находит свое непосредственное выражение жизнь души и сердца, глубоко индивидуальный эмоциональный мир. Художественный образ создается здесь посредством звуковой гармонии, обусловленной мелодико-интонационным строем произведения. 

Отсюда возможность высокой степени абстрагирования  от конкретного жизненного материала, включаемого в образ лишь в «снятом» виде. Отвергается все отдельные, частные моменты. Душа сосредоточивается на главном, на существенном и сущностном. 

Отмеченная специфика наделяет музыку свойствами самого поэтического и романтического искусства,  – ведь «чистая музыка» полностью лишена какой бы то ни было предметности и конкретности. Обращенность слушателя исключительно на движения своей души обусловливает высший тип восприятия в музыкальном искусстве,  наиболее духовный, –  созерцательный. И потому вопрос классика: «… если и музыка нас оставит, что будет тогда с нашим миром?», – сохраняет свою актуальность и в наши дни. 
Кинематографическое искусство 
Основообразующим элементом искусства кино служит кадр; сам фильм образован композицией кадров, выстроенных соответственно режиссерской концепции кинокартины. При этом кинематография особенным образом связана с решением пространственных проблем: в ней глубинное «заэкранное» пространство трансформируется в плоскостное. При этом изменяется и пространственное положение зрителя: точка зрения «со стороны» сменяется позицией «изнутри» изображаемой сцены. 

Своеобразные задачи требуют соответствующей технологии съемки, в которой используются приемы комбинирования, монтажа, раскадровки сцен на короткие эпизоды, принцип глубинной мизансцены, переход  с общего плана изображения на крупный план, «наплыв камеры» и т.д.  
Такая технология предоставляет искусству кино очень большие возможности. Широко известный режиссер Э. Рязанов признает: технические возможности кино позволяют даже «слепить», сконструировать артиста, обеспечив нужный уровень и характер актерской игры. 

Великой заслугой кинематографии обычно считается появление звукового кино в конце 60-ых гг. 19 в. При этом как-то забывается, что достаточно сложной технической задачей стала проблема соединения и синхронизации звучащего на экране текста и изображения (видеоряда). На решение этого вопроса ушло 50 лет. С момента своего возникновения и до сего дня искусство кино очень существенно связано с внедрением в таковое разного рода технических новшеств. Этой внешней, формальной стороной дела в значительной мере обусловлено развитие данного вида искусства и даже некоторые его тенденции. Легкость трансляции во времени и пространстве и обусловленная этим доступность для зрителя гарантирует кинематографу его непреходящую популярность.  

Искусство художественной фотографии 

Этот вид искусства появился раньше кинематографии – в 40-ые гг. 19 в. во Франции. Спустя 20 лет во Франции же появилась цветная фотография. Первоначально фотография не допускалась в замкнутый цех искусства. Полагалось, что она может иметь значение исключительно в целях научного освоения действительности. Однако впоследствии акцентировалось ее умение организовать восприятие человека. Увеличение значения фотографии в современном мире объясняется ростом интереса к человеческой индивидуальности: открывается возможность «схватить»  острые, порой внезапные эмоциональные состояния. Но не только. Фотография не изображает, а является отпечатком света определенного места и времени. Тем самым фотография перемещает в прошлое, а значит доносит до зрителя реальность бывшего подобно свету звезд, издалека доносящих до нас  минувшее. 

Художественная фотография доносит до зрителя художественный образ, иными словами, не конкретный единичный факт, но создает обобщенный образ, выявляя философские и эстетические смыслы  мира и человека. При этом используются характерные для данного вида искусства способы: акцентирование необходимого и затушевывание излишнего, выбор освещения и выразительных ракурсов. Применение компьютерных технологий открывает фактически неограниченные возможности фотографии. 

Однако следует сказать, что вместе с тем первоначальные формы фотографического искусства остаются по-прежнему востребованными; например, черно-белая фотография, обладающая особенной выразительностью. Здесь возможно следующее объяснение. В зрительном восприятии вещи доносят свою индивидуальность через цвет. И на эту особенность указывает уже сам обыденный язык: наиболее интенсивные цвета называют «кричащими» – в таких цветах вещи словно кричат о себе. Черно-белая фотография переносит акцент с индивидуальности частей изображаемого на их взаиморасположенность и взаимодействие (например, в портрете в роли взаимодействующих частей выступают глаза и рот, их «диалог»). Таким образом, внимание зрителя концентрируется на ситуации схваченного момента в целом, возвышаясь над качеством отдельных ее сторон. Соответственно целостность образа выходит на первый план – в этом-то и состоит, в конечном счете, эффект  черно-белой фотографии.  

Эстрадное и цирковое искусство

В отношении эстрады и цирка существуют альтернативные позиции. В системе классических эстетических ценностей, благородных и возвышенных, таковые оцениваются как дешевые, площадные зрелища –  «с запахом конюшни». Другой взгляд позволяет обнаруживает здесь стремление преодолеть реальную опасность, восторжествовать над страхом, овладеть миром живой природы – как окружающей (будь то публика или же хищные звери), так и своей собственной. 

Отличительной чертой является многообразие жанров:

–  так называемое «очевидное искусство» – клоунада, музыкальная эксцентриада и др.;

–  жанры на грани искусства и спорта (акробатика, эквилибристика, иллюзионный жанр, дрессировка); близость спорту обнаруживается в отсутствии  выраженного образного начала, акцент сделан на физической развитости тела, а близость искусству заключается в пафосе исключительного, в преодолении обыденного, заурядного;

–  пантомима (от греческих слов «подражать» и «везде, все») – исполнительское искусство в чистом виде, основанное на пластике, воспроизводящей точный, конкретный жест. 

Итак, художественный образ явлен здесь в качестве красоты образа смелого, отважного человека, решающего сверхзадачу – победить пространство и окружающий мир, человеческие сердца зрителей и, наконец, свое собственное тело и свой эмоциональный мир.   

Из сказанного можно делать следующие выводы. Динамика художественной культуры, особенно современной, выражается в тенденции синтеза разного рода искусств. Выделяют даже три группы синтезирования, осуществляемого на основе одного из видов искусства: 

 –  пространственные (изобразительные) искусства  –  на базе зодчества;

например, монументальное искусство возможно лишь в единстве с архитектурой; скульптура, равно как и прикладное искусство, зачастую обретает формы своего существования в рамках искусства монументального; особый вид синтеза представляет собой садово-парковое искусство и зодчество; 

–  зрелищные искусства (исполнительское искусство)  –  на основании актерской игры; 

в наибольшей мере синтетической природой обладают театральная художественная культура, но особенно, причем в несоизмеримо большей степени, кинематограф;  

–  отдельные виды искусства, связанные с литературой;

в частности, литература и музыка (вокальные жанры), литература и живопись (миниатюра, художественная иллюстрация);

Возможны и иные виды синтеза, например музыки и живописи, где связующим звеном служат колорит (красочная изобразительность в живописи и эмоциональная выразительность в музыке) и ритм (пространственный в живописи и временной в музыке). Вообще выделяют целый ряд «межвидовых» характеристик, приложимых, соответственно, к разным искусствам: ритм, метр, темп, колорит, гармония.
Однако в конечном счете главным синтезирующим началом  служит признание за каждым, включенным в образовавшееся единство, искусством его независимости и самостоятельной значимости, что обусловливает необходимость и незаменимость такового в оформившейся нераздельной цельности.

Мы убедились: разные виды искусства художественно, эстетически  организуют пространство и время человеческой жизни. Воссоздавая подобное (художественный образ) через неподобное (изобразительные средства), каждый вид искусства по-своему моделирует тот или иной аспект существования. Иными словами, любое искусство предоставляет нам идеалы и примеры, необходимые для  долгого и сложного пути восхождения к  совершенному, будь то реальный мир (архитектура, декоративно-прикладное искусство, живопись, скульптура, эстрадное и цирковое искусство и др.) или же потаенный мир души (музыка, литература, театр, кинематограф, художественная фотография и др.). 
Подведем итоги. Наиболее распространенным и аргументированным и потому непревзойденным представлением относительно художественной деятельности служит понимание его в качестве специфического вида духовного освоения мира, а именно в категориях прекрасного. 
Г. Гегель определяет классическое искусство как воплощение бессмертного Духа среди смертных людей. При этом прежде всего в своей художественной практике человек проявляет себя, с одной стороны, как единственный соразмерный Духу образ, с другой, как сущность, ограничивающая этот Дух в силу собственной ущербности и неполноты. Тем самым искусство становится средством обнаружения глубинной человеческой сущности. Оно открыто свидетельствует о неустранимости из личностного бытия идеала, одновременно вдохновляя на самоотверженную борьбу за этот идеал. Осуществляемая в духовном плане битва за идею очищает и высветляет душу, обнаруживая ее трансцендентную природу. Тем самым искусство обнаруживает себя в роли самопознания и самовыражения: здесь, на его авансцене человек встречается с самим собой (Г. Гадамер). 
До сего дня широко распространено убеждение относительно катарсической природы художественного творчества. Под катарсисом (греческое «очищение») понимается эстетическое воздействие  искусства на человека. Свое философское употребление это понятие обрело в античную эпоху. В частности представителями пифагорейской школы (6 в. до н.э.) была разработана теория и практика очищения души от пороков и излечения телесных недугов при помощи музыки,  ее гармонических ладов. Позднее Аристотель определил в качестве условия катарсического очищения страх и сострадание. Одним словом, катарсис понимается в качестве способа восстановления в душе духовной гармонии путем самоуничтожения (самосгорания) отрицательной нервной энергии. Катарсис расценивается в качестве достаточно действенного средства очищения души, не ограничивающееся сугубо нравственным аспектом, но способным  вызвать психофизиологическую реакцию всего организма. Однако отметим, что сам механизм очистительного действия остается в науке тайной за семью печатями, иными словами, еще одной загадкой таинственной природы искусства.
Во все культурно-исторические эпохи на искусство возлагалась миссия приобщения человечества к высокому путем внутреннего изменения, иначе говоря, через пересотворение человеческого «Я» по законам нравственности и красоты. «Ты должен изменить свою жизнь» – таков посыл подлинного искусства страждущему человеческому роду, – полагает Г. Гадамер. Указуя на метафизический корень жизни, искусство предоставляет всякой страждущей душе, каждому участнику всемирного культурного процесса прочный фундамент его персональной духовности, ориентированной на поиски своего уникального места в гармонии мироздания. 

Вопрос об искусстве в его предельном выражении был поставлен еще в 19 столетии отечественными мыслителями, препоручавшими ему решение задачи воплощения в мире духовной полноты, иными словами, задачи привнесения в нашу жизнь частиц абсолютной красоты и создания в конечном счете вселенского совершенного духовного организма (Вл. Соловьев, о. Павел Флоренский, С. Булгаков, Н. Бердяев, В.Н. Лосский и др.). Вспомним античное предание: слушая песнопения Орфея, даже самые кровожадные звери делались кроткими, а все злые силы мира утрачивали свойственную им агрессию и становились добрее.  Благодаря искусствам не только человечество, но весь космос обретает способность проявить себя в качестве цельной индивидуальности, утверждающейся на универсальных началах добросердечия и любви. 

Общепризнано: именно такое искусство обладает силой, свежестью, радостью, оно несет людям истинное духовное здоровье и потому получило название классического. Подлинное искусство не может быть «лазаретным», иными словами, оно не должно акцентровать любые болезненные состояния личности или общества, поскольку человечество и без того достаточно омрачено собственными судьбами и страстями. Напротив, человек нуждается в ясности и свете, и потому востребованным  всегда останется такое искусство, которое способно дать людям взыскуемое. Одним словом,  искусство служит той «духовной вертикалью», «духовной очевидностью» (И.Ильин), которая научает человека достойно жить на земле. Выдающиеся деятели искусства и мыслители неоднократно акцентировали суждение: искусство призвано сказать нам о том, о чем умалчивает наука – что есть человек и почему он есть, зачем он надеется и страдает, почему любит и умирает. И уже сама постановка этих вопросов выявляет значение мировой художественной культуры как мощного фактора духовно-нравственного развития личности. 

И потому мы не должны забывать и замечательные поэтические строки нашего замечательного поэта – Николая Заболоцкого:

Два мира есть у человека:

Один, который нас творил,

Другой, который мы от века

Творим по мере наших сил
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II. Античная художественная культура: искусство Древней Греции

1. Проблема вписанности  античной традиции во всемирное культурное наследие

Античными (в переводе с латинского языка «древними») культуры Древней Греции и Древнего Рима стали  называть в эпоху европейского Возрождения (14-16 вв.), поскольку таковые ошибочно приняли тогда за самые древние на нашей планете. 

Заново открытые, либо вновь обнаруженные античные произведения искусства (преимущественно древнегреческие) были восприняты интеллектуальной европейской элитой в качестве подлинных шедевров. Всеобщий восторг и ажиотаж стимулировался патриотизмом умов Италии. Страна оставалась раздробленной на многие мелкие государства и острая проблема централизации как бы обретала фундамент в былом величии Римской империи, наглядное свидетельство которого предстало всему миру во всей его очевидности. Лишь много позднее, в 19 в., в результате  археологических изысканий по описаниям в Библии,  мир узнал: культуры Востока (расположенные восточнее Европы) гораздо более древние, нежели западные – возраст самых «старших» из них исчисляется, по меньшей мере, шестью тысячелетиями. Однако прежнее название – «античные» – по-прежнему  сохранилось за европейскими культурами. Соответственно античными называются древние культуры, возникшие в Европе в 3 – 1 тыс. до н. э. и распространившиеся впоследствии (в конце 1 тыс. до н.э.) на обширные территории региона Востока. 

Обратимся непосредственно к культуре Древней Греции. Длительное время, вплоть до 1-ой четверти 20 в., она оценивалась как «золотой век» человечества. В самом деле, то было время расцвета классического искусства (иными словами, искусства, принимаемого за общепризнанный образец, имеющий непреходящую ценность в мировой культуре); эпоха гармонически развитых граждан – добродетельных и прекрасных, физически совершенных, создателей демократических форм правления. Они были вполне счастливы – не обременены заботой о добывании хлеба насущного (трудились рабы), всегда имели досуг для занятий атлетикой, искусствами, философскими дискуссиями. Вся их жизнь протекала на фоне изумительной по красоте природы – голубое, чистое небо, синее море, зелень фруктовых садов (яблоня, груша, смоковница, гранат, виноград) [25. С. 256.] и оливковых рощ, живописные горы и долины рек с растущими здесь кипарисами, лаврами, миртовыми деревьями, олеандрами и т.д.  До сего дня существует мнение: сам глаз грека имел особенное устроение, наиболее эффективное для восприятия прекрасного, повсюду окружавшего его. 

Видимый мир представлялся  обозримым и понятным. Окружающее пространство было вполне «своим», родным, легко осмысливаемым в ясных рациональных либо возвышенных эстетических категориях. 

Благодатный климат во многом определил как образ жизни греков, так и внешний облик городов. Они отличались небольшими размерами. Строения были невысокими, легко обозримыми и обладали четкими геометрическими пропорциями. Наиболее распространенным типом постройки был портик – крытая галерея с колоннадой,  а главной частью дома – внутренний дворик, поскольку эллины любили находиться на свежем воздухе. В художественном наследии эллинов, равно и в архитектуре, проявилась определяющая мировоззренческая установка – умеренность,  рассматриваемая также в качестве первоочередной добродетели. В обязанности каждому вменялось знать свою меру: «Мера во всем» (Гесиод, Демокрит). «Ничего слишком!» – гласила надпись на фронтоне Дельфийского храма. Мера мыслилась базисным принципом существования как качественная определенность сущего и неотъемлемое свойство  совершенства, – следовательно,  как исходная добродетель, формирующая этический порядок бытия. 
Идеализированный взгляд на вольнолюбивых и совершенных греческих  сограждан представлялся вполне закономерным. Своеобразным девизом при обращении к греческой культуре стали слова И.В.Гете: «Пусть каждый будет эллином, – каждый по-своему, но пусть будет». Насколько прав был великий гений? Должны ли мы и сегодня стремиться уподобиться грекам или же идеалам  нашего современника положено возыметь в корне иную направленность, иную духовную интенцию? 

2. Мифологическое основание эллинской картины миры: мировоззренческие начала культуры

2.1. Древнегреческая мифология о происхождении эллинов и их    культурной интенции
Этническим самоназванием греков было слово «эллины» –  по имени одноименного мифического героя Эллина. Название греков они получили от римского народа [83. С. 154.], в глазах которого выглядели людьми высокообразованными и утонченными, эстетически развитыми, в чем  и служили для римлян недосягаемым образцом. 

Обратимся к устному греческому преданию. Свое происхождение сами греки связывали с героем Прометеем – сыном одного из титанов (боги старшего поколения). Героями становились люди, приблизившиеся к богам и обретшие бессмертие в инобытии благодаря своим подвигам – фактически полубоги, способные покровительствовать простым смертным [37. С. 195-196.]. Поэтому в Элладе развился культ героев: их останки хранили с благоговением, на могилах устраивались тризны и совершались жертвоприношения. 

Согласно преданию, именно Прометей вылепил людей из глины и научил их главным занятиям – земледелию и ремеслам. Он также помог людям обмануть богов при установлении церемонии жертвоприношения. Боги постановили: люди должны кормить их, но выбор самой жертвы оставался правом богов. Прометей научил людей. как перехитрить богов. Были заготовлены две жертвенные кучи – мясо, покрытое сверху костями, и кости, на которые был положен кусок жира. Недальновидные боги обманулись на видимое, избрав вторую кучу. И потому отныне жертвенный дар богам составляли кости. Возмущенный обманом Зевс в наказание лишил людей огня. Однако и здесь вмешался Прометей. Он похитил у богов огонь и принес его людям. За это богоотступничество (впоследствии прославленное греками как выдающийся подвиг) Зевс жестоко покарал Прометея: он был прикован к скале и на протяжении 30 тыс. лет орел ежедневно клевал его печень, которая за ночь вновь отрастала – для продолжения мучений греческого героя. Лишь спустя срок, положенный Зевсом для наказания богоотступника, герой Геракл освободил Прометея. 

Показательно, что, согласно мифологическим сведениям, Прометей вылепил из глины только мужчин. Первая женщина была сотворена по повелению Зевса в отместку мужской половине за обман богов: бог Гефест создал прекрасную Пандору – прелестную, но слишком говорливую и лукавую [68. С. 22-24.]. Пандоре сыскали мужа, которому Зевс коварно подарил сосуд с человеческими болезнями, несчастьями и пороками, запретив открывать его. Боги знали, что любопытная Пандора непременно откроет сосуд и выпустит содержимое. Так и случилось. Когда  же непослушная женщина наконец захлопнула дареный сосуд, то все человеческие несчастья уже покинули его – на дне осталась одна лишь надежда.  Поэтому до сего дня человечество страдает от женского любопытства и своеволия, но живет благодаря надежде – столь эфемерной из-за своенравной Пандоры. 

Из-за злокозненных женщин человеческий род быстро погряз во всевозможных грехах. Негодующий Зевс покарал человечество всемирным потопом [68. С. 24-25.], который находит сегодня археологическое подтверждение и датируется на территории Балканского полуострова концом 3 – началом 2 тыс. до н.э. [49. С. 17-33.]. Однако сами боги испугались разгула стихии: их охватил страх, что некому будет приносить им жертвы и, соответственно, кормить их. Поэтому они решили спасти самых благочестивых из людей – Девкалиона (сын Прометея) и Пирру (дочь Пандоры). Девять дней и ночей они скрывались от страшного наводнения в специальном ковчеге, который на десятый день  пристал к горе Парнас. Впоследствии боги научили спасшихся бросать за спину камни – кости матери-земли, из которых народились новые люди – на этот раз сразу и мужчины (из камней, брошенных Девкалионом) и женщины (из камней, брошенных Пиррой). 

Итак, согласно эллинским сказаниям, послепотопная жизнь, впрочем, также, как и допотопная, зародилась в Греции. Ведь именно здесь, полагали сами греки, находится центр мира. Это определил Зевс, одновременно выпустивший двух голубей с запада и с востока, которые встретились в самом сердце Эллады – в Фокиде (центральная Греция), в Дельфах. Здесь еще в начале нашей эры местные жители показывали чужеземцам глину, из которой Прометей лепил мужчин, и камни, ставшие прародителями послепотопного человечества. Здесь же находился и пуп земли – камень, якобы упавший с неба, благоговейно хранившийся в Дельфийском святилище и до сего дня бережно сохраняемый в Афинском археологическом музее (в отличие от утраченного ныне пупа океана, обретенного также в пределах Греции – естественно, в ее водной стихии).

Из пупа земли, как из зародыша живого организма, возникла земля, предназначенная для жизни людей. Вместе с тем земля как мистически, так и реально была связана с иными мирами – с небом и с подземным миром. Причем ось мира, связующая все миры и обеспечивающая их взаимосвязь и взаимодействие, также проходила здесь, в Дельфах. Поэтому именно в этой точке мирового пространства легче всего устанавливались связи  человека с потусторонними мирами. И потому здесь, в Дельфах, на территории Фокиды находился самый авторитетный в Элладе и популярный во всем мире Дельфийский оракул, самый известный и наиболее почитаемый греками храм Аполлона, служившие источниками вдохновения для всех творческих личностей гора Парнас и Кастальский ключ. 

Прародителем эллинов стал сын Девкалиона – Эллин. Его дети и внуки – Ахей, Дор, Ион и Эол – расселились по всей Греции; их потомство составили греческие племена – ахейцы, дорийцы, ионийцы и эолийцы. Современное историческое знание утверждает: в древности (начало – 1-ая половина 3 тыс. до н.э.) на островной и в материковой части Греции жили племена пеласгов (догреческое индоевропейское население). Греки-индоевропейцы появились здесь позднее, в результате двух миграционных волн – ахейцев (или данайцев) (конец 3 тыс. до н.э.) и дорийцев (конец 2 тыс. до н.э.). Согласно мифологии, они стали воспреемниками выраженной этической культурной интенции, свойственной еще доиндоевропейскому населению данного исторического региона. Духовная направленность собственно греческой культуры проявилась в греческой теогонии (учении о богах), систематизация которого была осуществлена позднее, в архаические времена поэтом и писателем Гесиодом (8-7 вв. до н.э.). 
2.2. Мировоззренческие начала культуры
Обратимся непосредственно к  теогонии [9. 57. С. 49-52.], составившей мировоззренческий фундамент древнегреческой культуры.

Первоначально в мире  царил хаос («бездна» – греческий язык). Из хаоса образуется подземный мир Тартар. Одновременно происходит самозарождение созидательной плодоносящей силы – Эроса и праматери всего живого (вместе с тем и обители всех умерших)  Геи (земли). Гея родила Урана (небо). Впоследствии Гея и Уран произвели множество разных существ, обладающей божественной силой. Это были титаны – Хронос и его супруга Рея, Океан, Фемида (богиня справедливости и мойр, вершивших человеческие судьбы), Мнемосина  (богиня человеческой памяти и муз). Титаны олицетворяли собой природные стихии. Они обладали гордым, необузданным нравом  [\43.].

Братьями и сестрами титанов были одноглазые великаны циклопы, пятидесятиглавые и сторукие хтонические чудовища гекантохейры и гиганты –  огромные змееногие чудовища, обладавшие страшной разрушительной силой. Они возникли из капель крови Урана, униженного своим сыном Хроносом. Он низверг своего отца Урана, оскопил его и стал господином мира. В представлении  греков титаны дерзко восстали против самого Неба, и этот страшный грех непослушания верховному божеству перешел впоследствии на весь человеческий род. 

Совершивший страшное злодеяние Хронос страшился возмездия. Поэтому он проглатывал своих детей. Но его жена Рея спасла своего сына Зевса. Вместо него Рея подсунула Хроносу камень, а затем скрывала сына на о. Крит. Возмужавший Зевс восстановил справедливость: низверг отца, освободил из его чрева братьев и сестер и установил на земле порядок,  соответствующий верховной божественной воле. 

Зевс стал победителем, поборов темные силы мира в трех решающих битвах: в титаномахии (против титанов, циклопов и гекантохейров), гигантомахии (низвержение гигантов) и в схватке с чудовищем Тифоном, воплощавшим силы хаоса  [40. С. 9-10.]. Тифон был порождением Геи и Тартара. Сто его голов изрыгали пламя, а он сам порождал вихри и ужасных чудовищ – лернейскую гидру, немейского льва, сфинкса, хемеру, цербера и многих-многих других. Тифон все предавал опустошению, распространяя повсеместно смерть, и стремился ввергнуть мир во всеобщую смуту и тем самым навсегда погубить все живое. 

Однако Зевс стал победителем и полностью оправдал свое имя («Сияющее Небо»). Первым делом он установил наконец порядок, основанный на нравственных началах. Прежде всего, Зевс определил добро и зло, а также послал людям через своего вестника Гермеса два великих дара – истину и стыд.  Отныне божественная истина непрестанно влекла к себе человеческую душу, а стыд стал мерилом нравственности в каждой душе. Также Зевс установил законы в общественной жизни. Во главе всякого народа он поставил царя и в каждом коллективе установил иерархический строй. Его фундамент образовали моральные качества членов сообщества и их послушание вышестоящим. 

Так, на основе олимпийской религии, оформилась  идея теодицеи,  обоснованная в трудах Гесиода  (8-7 вв. до н.э.) [9.]. Под теодицеей понимается божественный порядок, зиждущийся на высшей справедливости – пусть даже порой непонятной  простому смертному. 

Главный смысл процессов тео- и космогонии виделся в преобразовании исходного хаотического состояния вселенной в упорядоченный космос. Устанавливается система бинарных оппозиций: земля – небо, бездна (тартар) – окультуренное пространство, добродетель – грех, послушание высшей воле – преступление таковой и т.д. Рождающая сила Эроса и Геи имеет созидательный творческий характер; благодаря таковой господствующим становится вселенский закон гармонии для всякого живого существа. Напомним: смысл самого понятия «космос» означает в переводе с греческого языка прекрасное, устремленное к совершенству. Тем самым обозначается задача совокупного вселенского развития – достижение всеобщей (космической) гармонии. Важнейшим условием достижимости таковой полагается добродетельность человека, его выдержанная этическая позиция в отношении всех вселенских процессов. 

Зевс установил  господство олимпийских богов. Он поделил власть над миром между своими братьями и сестрами и между своими детьми. Боги были названы олимпийцами, поскольку поселились на высокой горе Олимп (высота около 3 тыс. м. над уровнем моря), находившейся в северной Греции, в Фессалии  [40. С. 48-49.]. Олимпийцы жили единой общиной. Они обитали в золотых чертогах, вкушали пищу бессмертия – амвросию и нектар, их слух услаждало пение муз (богини-покровительницы искусств и наук), местом проживания которых была гора Парнас, располагавшаяся в центральной Греции, в Фокиде  [40. С. 41-42.]. Однажды умилительное пение муз наполнило Парнас таким восторгом, что гора в упоении выросла до самого неба. Однако крылатый волшебный конь Зевса Пегас ударом копыта вернул ее на место, выбив при этом из горы Кастальский ключ  – источник творческого вдохновения. 

Представление о богах как человекоподобных существах – осязаемых, доступных созерцанию благородных людях – открывало возможность закрепить божественный мир в прекрасных образах слова и пластики. Так возникли греческие искусства: из повествований о богах и героях –  эпос, из прославляющих их священных гимнов [6.]  –  лирика, из праздничных богослужений – драма, первоначально являвшая собой священное жертвоприношение. Греческая скульптура возникла также как стремление воплотить божественный образ. С.Н. Трубецкой назвал Зевса Олимпийского греческого ваятеля Фидия «событием в истории религии»: от него веяло таким величием, таким присутствием божества, что даже римляне застывали перед его взором в священном трепете. А строительство жилищ божествам развило архитектуру: главным типом греческих строений был храм. Иными словами, греки, как ни один другой народ, ясно увидели в божественном эстетическое начало и навеки утвердили таковое в сознании человечества [47. С. 65-66.].

Боги-олимпийцы – сильные, красивые, благородные –  всегда живут в радости  и веселье, не зная печали и забот. Однако и они несовершенны, поскольку не свободны от пороков, вовлекающих их в споры и ссоры. Иными словами, в представлении греков боги были лишь облагороженными людьми – такими же порочными и зависимыми от всевластной и жестокой судьбы, роковым образом воздействующей на все живое. Очевидно: антропоморфные боги не могли помочь человеку в преодолении своей порочной природы, не могли спасти человечество от утвердившегося в мире греха.  

Загробная жизнь мыслилась грекам как нечто безрадостное и унылое. Царство мертвых называлось по имени его властелина – Аид [40. С. 56-57.].  Оно располагалось глубоко под землей. Его окружали три медные стены и надежно охранял свирепый трехголовый пес Цербер, никого не выпускавший из Аида. Спуститься в Аид и выйти из него обратно – такой привилегии были удостоены лишь избранные, получившие милость повидаться со своими умершими близкими – Эней, Геракл, Орфей, Одиссей. В этом месте обитали страшные чудовища – эриннии, гидры, горгоны, гарпии, несуразная химера, ехидна, также Геката и эмпуса. Души умерших препровождал в Аид Гермес с помощью перевозчика Харона, переправлявшего души через реку Стикс. С душой отправлялось все необходимое для загробной жизни: одежда и украшение, оружие для мужчин, сосуды с вином и маслом, а также убиенные животные и слуги (последнее свидетельствует о человеческих жертвоприношениях греков на ранних этапах их культурного развития). Усопший должен был испить воды из подземной реки Лето – реки забвения, благодаря которой открывалась возможность «кануть в лету»: по испитии воды Лето,  все воспоминания о земной жизни оставляли душу усопшего. Пребывание души в загробном мире имело призрачный характер: сами души уподоблялись здесь теням [73. С. 59-64.].  

Однако это, пусть призрачное, существование мыслилось в качестве воздаяния за земную жизнь души. Образ жизни в потустороннем мире имел индивидуальный характер, определяемый душе на загробном суде, который вершили три сына Зевса – Минос, Радамант и Эак  [47. С. 58.]. В частности, души, не осквернившие себя страшными преступлениями, продолжали в Аиде свои земные занятия – конечно, если таковые были достойны того, чтобы иметь свое посмертное продолжение. Самые страшные грешники, в том числе оскорбившие богов, помещались в тартар («бездна»), находившийся в глубине Аида – в самых недрах земли. Тартар располагался от земли на расстоянии, равном  расстоянию от земли до неба. Его окружали три слоя мрака, вихри и три медные стены с железными воротами. Все нераскаянные грешники несли тяжелейшее наказание за противление высшей воле.   

Праведные души отправлялись в Элизиум (или на Елисейские поля), представления о котором еще более неопределенны. Вместе с тем полагалось: сюда определяются добродетельные души, стремившиеся исполнить возложенный на них свыше долг и потому заслужившие особенную милость богов – например, столь любимый Александром Великим Ахиллес. Лишь в Элизиуме душе предоставлялась возможность вечной блаженной жизни. В самом деле, здесь всегда была весна, всегда светило солнце и благоухали цветы и сады. Трижды в год вызревал урожай, хотя никто не сеял и не жал посевы. Здесь не было ни болезней, ни страданий, ни печалования о чем бы то ни было. Однако, судя по смутным представлениям греков, они плохо могли вообразить себе подлинно радостную жизнь, исполненную торжества и подлинной свободы духа. 

Итак, картина посмертного бытия человека всецело подтверждает ранее сделанный вывод. Единственным подлинным спасением для человека могла быть только его личная нравственность. Эта мысль, нашедшая свое религиозное обоснование сначала в древних мифах, а позднее, в классический период древнегреческой истории, в философии Сократа и Платона, являет собой подлинную вершину дохристианского языческого миросозерцания. 

Эллины очень высоко ценили свою культуру, считая таковую великим даром, полученным от  богов в незапамятные мифические времена. И в первую очередь они ценили ее именно за этическую содержательность, благодаря которой каждый гражданин мог обрести благочестие, угодное покровительствующим ему богам. Напомним: ослушание богов и проявление неуважения к ним жестоко наказывалось как в земном, так и в потустороннем мире, о чем рассказывают нам все те же мифы. На страшные (иногда прижизненные, но в большинстве случаев загробные муки) были обречены Прометей и Тантал, Сизиф и Данаиды, Титий и другие. 

Гесиодовская теогония  (учение о богах) выявила необходимость их божественного покровительства, в том числе (или прежде всего) в художественном творчестве. 

Вместе с тем мифическая традиция свидетельствует: в эллинской культуре был поставлен вопрос о свободе индивидуального духа. Каждый сам делает свой выбор, вследствие которого становится либо полубогом, либо богоборцем. И эта альтернатива в жизни духа реализовывалась каждым эллином в независмо избранном образе бытия и заканчивалась для него в посмертной обители. 

3. Культурное наследие догомеровской и гомеровской Греции
3.1. Критская (Минойская) и  Микенская (Ахейская) культуры

Однако цивилизация в регионе Древней Греции возникает еще задолго до появления здесь собственно греческих народностей. Древнейшей европейской культурой была островная Критская (Минойская) (3 – 1-ая половина 2 тыс. до н.э.) [71. 74. С. 284-292.]. Ее носителями стали критяне, язык которых не классифицирован, а письменность до сего дня не дешифрована. Центрами цивилизации служили города с монументальной архитектурой – Кносс, Фест, Закро и другие [27. 51. С. 73-80.]. По-видимому, культура пала в результате страшной природной катастрофы [49. С. 33.] – возможно, вследствие извержения вулкана на о. Фера (современный Санторин), опустившемся на морское дно. Сегодня от острова осталась лишь небольшая часть в форме креста. Сами античные граждане расценивали буйство стихии как наказание свыше за растленный порочный образ жизни народа. В этом случае люди лишаются божественного покровительства и наступает хаос, который может повлечь за собой гибель всей цивилизации и даже гибель мира. 

В 1-ой половине 2 тыс. до н.э. в материковой части Эллады оформляется собственно греческая – Ахейская (или Микенская) культура [49. С. 67-72.]. Ее создателями явились греки-ахейцы [83. С. 21-22.]. Центрами цивилизации стали Микены, также Пилос, Тиринф, Фивы, Афины. Правителем «златообильных» Микен был царь Агамемнон, возглавивший поход греков на малоазийскую Трою [55.С. 95-122. 51. С. 61-60.].

 В отличие от неукрепленных критских дворцов, строения ахейцев этой поры  служили подлинными цитаделями – с мощными городскими стенами, развитой оборонительной системой, с продуктовыми кладовыми и водохранилищем [51.С. 55-60. 74. С. 298.]. Достаточно внушительно выглядели и гробницы ахейских царей [74. С. 294-297, 300.]. Позднее эллины говорили, что эти монументальные военные укрепления созданы циклопами – одноглазыми великанами. 

И Критская, и Микенская культуры являлись теократическими обществами древневосточного типа – восточными деспотиями  с развитым бюрократическим аппаратом и патриархальным укладом жизни [22. С. 34-36. 70. С. 62-63, 88. 74. С. 298-299.]. Дворцом управлял царь-жрец – сакрализованная личность, отвечавшая за сохранность священного порядка и стабильность общественного устройства. Жизнь дворца и всего государства являла собой сложный религиозный ритуал [70. С. 95-96. 39. С. 138-139.]. Религиозность была, в известной мере, мерой вынужденной – движимой страхом перед богами, жестоко карающими за вероотступничество. Особенно страшились гнева Посейдона – владыки морей и колебателя земли (Греция всегда была районом повышенной сейсмической активности). Однако и Ахейская культура также пала, несмотря на свои циклопические стены и мощнейшую оборонительную систему. Удивительно, что высокоразвитая цивилизация была до основания разрушена полудикими варварскими племенами дорийцев – второй волной греческого населения, вторгшегося на Балканы [70. С. 102. 83. С. 22-25.]. 

3.2. «Гомеровская» Греция
Результатом военного завоевания Греции стал длительный культурный упадок (период так называемой Гомеровской Греции, 9—11 вв. до н.э.): исчезла письменность, монументальная архитектура, ремесла. Единственным сохранившимся культурным достижением  был гончарный круг. 

Правда, достоянием данной культурно-исторической эпохи явилась также эпическая поэзия легендарного древнегреческого автора Гомера. Античное предание представляет его аэдом –  странствующего певцом-сказителем, создателем прославившихся в веках поэм «Илиада» и «Одиссея» [55. С. 19-29.]. За честь считаться родиной слепца-поэта спорили семь греческих городов. Сомнения в достоверности личности и творчества Гомера породили так называемый «гомеровский вопрос», вбирающий в себя совокупность проблем относительно авторства, времени возникновения, историчности и правдивости данных эпической традиции. 

Современные исследователи называют гомеровские поэмы «энциклопедией» эллинов: по ним учились читать, их заучивали наизусть и устраивали публичное чтение поэм в светских салонах. Известно, что примером для подражания великому Александру Македонскому служил гомеровский герой Ахилл [10. 55. С. 3-19.], а поэму Гомера прославленный воитель всегда, даже в дальних заморских походах, хранил под подушкой. 

Сами греки в большей мере восхищались «хитроумным» Одиссеем [11.].  Им симпатизировала его способность ловко преодолевать препятствия на своем жизненном пути, не гнушаясь, порой,  и некоторых каверзных поступков. Одиссей, как некогда другой превозносимый эллинами герой – Прометей, также противостал богам, положившись на свою хитроумность. 

Идеализация любимых национальных героев, как и утвердившийся впоследствии обычай воспитания и образования выявил духовную интенцию всей греческой культуры, устремленную на достижение личной свободы, взращивание индивидуалистического начала, крайнее выражение которого выявилось в богоборческих настроениях. 

Греческий культурный опыт говорил: человек способен на личный подвиг. Но он всегда оказывается в ситуации духовного выбора: религиозная этика или богоборческий индивидуализм. 

Культурно-исторический урок, преподнесенный человечеству Элладой, заключается в остроте поставленного здесь вопроса. Проблема усугублялась тем, что основу национального воспитания и образования составила не каноническая религиозная традиция, но светское  знание, и именно поэмы аэда Гомера.

Однако гомеровский эпос доносит до нас лишь идеальный вектор культуры, реализация которого стнет делом последующих столетий. Пока, на рубеже тысячелетий (2 – 1 тыс. до н.э.) древнегреческое общество пребывает в критическом состоянии – оно  опустилась в своем развитии до уровня первобытности [70. С. 98-99.]. Страна оказалась раздробленной на множество замкнутых изолированных областей с аграрным населением, дополнительно промышлявшим военным разбоем. 
Но время шло. Население, кочующее в поисках лучшего существования, осело на земле и адаптировалось к местным условиям,   жизнь стабилизировалась. Возможным оказался диалог двух греческих культур – более ранней ахейской, обладавшей богатым цивилизационным опытом, и более поздней дорийской, исполненной жизненных сил и духа доблестных свершений. Синтез обоих цивилизованных начал положил основание качественно новой эллинской культуре, фундамент которой был заложен в архаическую эпоху (1-ая половина 1 тыс. до н.э.), а  своего расцвета она достигла в классический период греческой античности (середина 1 тыс. до н.э.).
4. Культура архаической Греции

Особое значение в развитии греческой культуры принадлежит архаическому («первоначальному» в переводе с греческого языка) периоду (8 – 6 вв. до н.э.). Это была эпоха так называемой «великой греческой колонизации». Города-метрополии («город-мать»), располагавшиеся в материковой части Эллады, активно выводят свои колонии – первоначально  на близлежащие, а впоследствии и на достаточно отдаленные территории [89. 48. С. 58-64.]. 

Благодаря колонизационному движению, население материковой Греции знакомилось с иными культурными традициями и обычаями. В орбиту греческой культуры оказались вовлеченными многочисленные народы средиземноморского региона – лидийцы, карийцы, фригийцы (Малая Азия), фракийцы (Фракия), скифы (Северное Причерноморье), италики (Италия), галлы, иберы (Западная Европа), египтяне, ливийцы  (Африка). 

Результатом стал мощный рывок в социальном, политическом, культурном развитии Эллады в означенный период [89. С. 156-159.]. Бурно развивается ремесло и торговля. Формируется характерного и специфического для античной эпохи  социальный строй – полис –  единый гражданский коллектив, основанный как правило на демократических началах. Поэтому индивидуальное частное существование легко вписывалось в античную общественную жизнь.

Социальные реорганизации архаики были неотъемлемы от глубоких культурных преобразований. Процесс становления личной свободы стимулировал творческий потенциал Эллады [35. С. 17.].  Отмечается небывалый прежде расцвет научной и философской мысли (Фалес, Пифагор, Гераклит, мудрецы Греции) [69. С. 19-66. 72. С. 36-85. 58. С. 71-80.], также литературы и поэзии, других видов искусства (градостроительство, архитектура, скульптура, вазопись, живопись) [74. С. 310.]. 

Зачинателем древнегреческой литературной традиции считается Гесиод (8-7 вв. до н.э.) [47. С. 62.]. Важной темой его творческого наследия, как мы уже знаем, стало изложение родословной греческих богов. 
4.1. Архитектурное и изобразительное искусство архаики 
  
В архаическую эпоху происходит становление греческих архитектурных стилей [47. С.80-82.]. Строение вписывается в ландшафт и образует гармоническое единство с природно-парковой зоной – архитектурный ансамбль [74. С. 327.]. Утверждается основной тип греческого храма – периптер – прямоугольное в плане здание, с четырех сторон обрамленное колоннадой. Греческие архитекторы, обладавшие, кстати сказать, воистину универсальной образованностью, широко применяли принцип эвритмии [81. С. 58-60.]. Благодаря таковому устранялось несовершенство человеческого зрения. Нужный эффект достигался комплексом специальных приемов, как то большая массивность угловых колонн, намеренная изогнутость отдельных элементов здания, искривление поверхности, нарушение симметрии и т.д.

В 7-6 вв. до н.э. складывается ордерная система, определяющая целостный тип строения,  равновесное соотношение несомых и несущих частей строечно-балочной конструкции, а также их художественную обработку [74. С. 313-318.].  Дорический ордер отличается прочностью и потому некоторой грубоватостью. Колонны-опоры для архитравов (балок потолка) тяжеловесны, не имеют платформы в виде базы и несут простую, неукрашенную капитель. Венчающий архитрав и поддерживающий карниз фриз может быть лишен скульптурной композиции; в таком случае его украшением служили лишь вертикальные и горизонтальные плиты – триглифы и метопы. Вскоре складывается изящный и нарядный ионический ордер. Здесь колонна более стройная, ее ствол прорезан вертикальными желобками (каннелюрами), капитель украшена двумя завитками – волютами. 

Фриз часто покрыт сплошным рельефом. Например, скульптурный фриз Парфенона (школа Фидия, 5 в. до н.э.) включал более 500 фигур, из которых ни одна не повторяет другую. Если массивная, тяжеловесная дорическая колонна символизировала мужественность воинов-защитников Эллады, то легкая, грациозная ионийская колонна служила своеобразным символом юной прекрасной девы. Лишь намного позднее, в преддверии эллинистической эпохи, в 5-4 вв. до н.э.  появляется коринфский ордер. Пышная капитель с листьями аканфа напоминает корзину с цветами и придает колонне и всему строению помпезность, в целом чуждую греческой культуре. Впрочем, это уже  эпоха эклектики во всем; отсюда характерное для эллинизма смешение ордерных систем в одном здании.     

 
Появляются и характерные типы скульптуры – курос – юноша-атлет, защитник рода, семьи и, конечно, родного города и кора – задрапированная в длинные ниспадающие одежды целомудренная девушка, будущая хранительница домашнего очага [47. С. 83-85. 74. С. 313-314, 321-322.]. Физически развитое тело юноши представлялось зрителю обнаженным, чтобы он мог восхититься развитой мускулатурой и стройной осанкой. Однако статуи оставались статичными. Движение было передано еще плохо: воин-атлет в 8-6 вв. стоял прямо, лишь слегка выдвинув вперед одну ногу. Движение юной девы вообще мыслилось непристойным. Лишь лицо озарялось едва заметной архаической улыбкой. Улыбка и  широко распахнутые глаза  словно  подчеркивали  открытость судьбе и нарождающемуся новому греческому миру.  Однако в целом лик, как и вся фигура, являл обобщенный канонический образ, индивидуальное начало оставалось невыраженным вплоть до периода зрелой классики. 

Эпоха архаики явилась временем расцвета искусства греческой вазописи [31. 74. С. 311.]. Прежде всего, отметим разнообразие форм сосудов, соответствующих их назначению – для хранения вина, оливкового масла, воды и зерна (пифосы и амфоры) или только для масла (лекиф), для смешения вина с водой (кратер), для питья (килик, скифос, ритон), многочисленные флаконы для благовоний, а также блюда и тарелки и т.д. [31.]. Первоначально греческие мастера освоили чернофигурный стиль, которым расписывалась керамика на мифологические сюжеты [74. С. 319-325.]. Позднее, в середине 6 в. до н.э.,  была освоена техника более художественного краснофигурного стиля [74. С. 326.]. Теперь изображаемые фигуры не покрывались лаком, а, наоборот, оставались в цвете глины. Это позволяло выполнить более выразительную прорисовку всех деталей, что, безусловно, влияло на целостный художественный образ изображения. 
4.2. Литературное и поэтическое архаическое творчество
У истоков национальной литературной традиции стоит, как было сказано, Гесиод (8-7 вв. до н.э.).  В своих дидактических (назидательных) сочинениях он апеллирует не только к миру богов, но и к простому крестьянскому труду, восхваляя его добродетель:

… Труд человеку стада добывает и всякий достаток.

… Нет никакого позора в работе – позорно безделье.

 Архилох (7 в. до н.э.) считается  зачинателем жанра лирики, обращенной уже не к героическим деяниям легендарного прошлого, а непосредственно к эмоциональному миру отдельного конкретного человека. В числе родоначальников лирической  поэзии называются также Алкей и Сапфо – оба с о. Лесбос (6 в. до н.э.).
Мнится: все бы нам пить да пить!

Сладко в голову бьет вино, – 

А там – хоть плачь!

Тяжким облаком ляжет хмель, 

В мыслях – чад, на душе – тоска … 

Сожалеешь невесть о чем. 

И веселый не весел зов:

«Ну пей же! Пей!»

 






Алкей.

Сапфо явилась создательницей оригинальной «сапфической» строфы, которой были написаны вирши о женской любви. Однако популярность в веках принесла ей в первую очередь ее эмоциональность:

Я негу люблю,

 Юность люблю,  

Радость люблю

И солнце.

Земной мой удел – быть

В солнечный свет

И в красоту 

Влюбленной.

Иониец Анакреонт (6 в. до н.э.) явился зачинателем анакреонтической изящной поэзии, воспевавшей чувственные радости жизни, однако, вместе с тем, исполненной утонченного предчувствия скорой грядущей утраты земных утешений:

Люблю, и словно не люблю,

И без ума, и в разуме …

Особое место в древнегреческом искусстве обрела хоровая лирика [4. С. 124-133.]. Крупнейшим ее представителем стал известный в более поздней европейской культуре поэт Пиндар (6-5 вв. до н.э.), творчество которого уже выходит за пределы архаического периода и принадлежит эпохе ранней классики. Его творчество обрело свое яркое выражение в торжественных хоровых песнопениях, культовых гимнах и похвальных песнях в честь победителей различных спортивных состязаний – в эпиникиях («Олимпийские» и  «Истмийские песни»). Отличительной чертой его поэзии стала патетика и величавость языка, замысловатые аасоциации, – все это позволило говорить о специфическом «пиндарическом парении», оказавшимся востребованным в поэтике  классицизма (17-начало 19 вв.). 
Примером пиндаровского воспевания олимпийских игр служат строки:

Сердце мое, ты хочешь воспеть наши игры?

Не ищи в полдневном пустынном эфире

Звезд светлей, чем блещущее солнце,

Не ищи состязаний, достойней песни, чем олимпийский бег

Одному из победителей, некоему фиванцу Стрепсиаду, поэт посвятил такие стихи : 

Правь же ныне праздник,

Пой же красные песни Стрепсиаду!

Он несет от Истма многоборный венок,

Он мышцей могуч, он статью красив,

И доблесть ему под рост

Баснописец Эзоп (6 в. до н.э.) прослыл создателем неизвестного прежде ззопова языка, использующего богатый инструментарий иносказательных смыслов – аллегорию, иронию, перифраз, аллюзию. Обратимся к его басне «Волы и ось»:

«Волы тянули телегу, а ось скрипела; обернулись они и сказали ей: «Эх, ты! Мы везем всю тяжесть, а ты стонешь?».

Так и некоторые люди: другие трудятся, а они притворяются измученными». 

На долгие века Эзоп обрел славу мудреца, басни которого обрабатывали известнейшие литературные деятели – французский писатель Ж. Лафонтен (17 в.) и отечественный автор И.А. Крылов (2-ая половина 18 – 1-ая половина 19 вв.). 

4.3. Древнегреческий театр
В 7-6 вв. до н.э. зарождается древнегреческий театр [38. 92. 39. С. 360-375.]. Сценическое искусство, впрочем, как и любое другое,  имело религиозные истоки. Оно выросло из триединой хореи, изначально являвшей собой синтетическое единство танца, песни и музыки [81. С. 13-16.], обладавшее культовым характером [39. С. 341-359, 366. 130.].

Первоначально сценическое действие развивалось как диалог между одним актером и хором. Чтобы быть хорошо видимыми издалека, актеры появлялись перед зрителями на котурнах – в специальной обуви, как бы поставленной на скамеечки. Они были одеты в длинные жреческие одежды, что свидетельствовало о культовом характере раннегреческого театра. Типаж героя, его эмоциональное и даже нравственное состояние выражала  актерская маска. Театральные постановки осуществлялись в традициях эллинской культуры, иными словами на состязательной основе. Во время празднования великих дионисий ставились три трагедии и одна сатировская драма (то есть комедия). Зрители определяли лучшую постановку, лучшего актера и хорега (организатора спектакля); победители получали награды [53. С. 20-23.].

До сего дня современные исследователи активно дискутируют по поводу проблемы так называемого «греческого чуда», случившегося в эпоху архаики и определившего культурный облик Древней Греции. Однако наиболее важным было созидание, выковывание в новой  историко-культурной ситуации качественно иного типа личности – творческой, инициативной, обладающей развитым самосознанием и волей судьбы предназначенной  для радикальных  культурных  модификаций.

Отсюда, в свою очередь, формирование специфической греческой ментальности, соответственно также незнакомой ранее общественной психологии и системы ценностей: активная жизненная позиция, вера в творческие силы «Я», установка на то, чтобы своими силами добиться улучшения жизненных условий [89. С. 180.]. 

Сказанное способствовало формированию так называемого «агонального духа» – духа соревновательности, соперничества, буквально насквозь, сверху донизу пронизавшего древнегреческое общество. Внешним проявлением такового стали всевозможные состязания – атлетические и музыкальные, поэтические и театральные, научная полемика и философские дискуссии, состязательность в судебном процессе, соревновательность в любых видах профессиональной деятельности и даже конкурсы красоты! Несомненно, на формирование нового типа ментальности оказала существенное воздействие художественная традиция. Вместе с тем, собственно эстетические представления архаического эллина оформлялись в неотъемлемости от его целостной картины мира, возникающей в рассматриваемую историческую эпоху как результат синтеза ахейского и дорийского культурных начал. 
Таким образом, иные, неизвестные прежде идеалы определили становление уникальной эллинской культуры. Свое наиболее развитое и выдержанное выражение она обрела в классических формах. 

5. Классическая культура Древней Греции
Расцвет греческой культуры состоялся в середине 1 тыс. до н.э. (5 – 1 половина 4 вв. до н.э.). Заметим: Греции как таковой еще не было: какое бы то ни было народное единение отсутствовало. Понятие «Эллада» соотносимо в эту эпоху с  представлением о современной Европе, а именно речь идет о совокупности многих греческих независимых государств. Характерна раздробленность и разобщенность во всем – в экономической, политической, собственно культурной жизни. Повсеместно господствовал дух враждебности: соседей можно было просто убить или обратить в бесправных рабов. 

Однако в условиях отсутствия всяких реальных форм единства удивительно действенно осуществилось ирреальное, надматериальное единение греков – то было единение в вере, в духе. Греки сплотились на почве общего идеала, сложившегося  в религиозной сфере – на почве вновь утверждавшейся олимпийской религии [48. С. 53-56, 109-119, 180-187.].

Безусловно, культовая практика базировалась на соответствующем вероучительном основании, закрепленном в мифологических преданиях, разных греческих центров, однако в некоторых случаях возымевших общенародное признание. Реконструкция картины религиозных представлений эллинов была осуществлена, как мы помним, греческим автором архаической поры Гесиодом.

5.1. Религиозное основание культурной целостности Эллады

Общегреческое вероучение оформляется к середине 1 тыс. до н.э. Эллины, как и все древние народы, были религиозны. Практически все случаи как частной, так и общественной жизни требовали обращения к богам – к  небесным  либо к хтоническим (божества земли и подземного мира).  

К середине 1 тыс. до н.э. появляются признанные и почитаемые всеми храмы, святилища. Храм представлял собой жилище божества, воплощением которого служила находившаяся внутри статуя. При храме обычно наличествовал оракул – под таковым понималось одновременно и место, в котором возвещалась божественная воля, и само изречение таковой. Предполагалось: оракул возвещал событие на все времена, и потому оно могло повторяться многократно (в полном соответствии с циклическим восприятием культурного времени). Значение оракула для Греции и даже для всего древнего мира трудно переоценить, поскольку жизнь всякого человека должна была выстраиваться в соответствии с божественным волеизъявлением. Отсюда огромная популярность греческих оракулов.  

Главным сакральным центром Греции стали Дельфы [78. 40. С. 42-45.]. Здесь  осуществлялся культ Аполлона. Согласно преданию, некогда Аполлон спас мир от возможной гибели, защитил его от зла и утвердил добро. Сама природа призвала его господствовать на этой земле: его рождение  на о. Делос сопровождалось сиянием небесных сфер и цветением всей растительности. Аполлон почитался как божество солнца и света, истины и искусств, как спаситель и врачеватель всего рода человеческого. Всенародная любовь к нему поддерживалась сознанием его высоко моральных качеств: он мыслился лишенным всех пороков, обладателем которых оставался Зевс. 

Воля Аполлона изрекалась в Дельфийском святилище пифией – особой жрицей бога. Омывшись в Кастальском источнике и взяв в руки лавровую ветвь, пифия садились над расселиной в скале. Под воздействием испарений она впадала в состояние транса и изрекала бессвязные фразы. Стоявшие рядом жрецы оформляли предсказание в виде стихотворной формы. 

Общегреческую популярность обрел  и Додонский оракул Зевса в Эпире, где жрецы изъявляли божественную волю по шелесту листьев священного дуба. Не менее известен был и еще один оракул Аполлона на о. Делос. 

Установившийся в Элладе единый религиозный культ предполагал общегреческие празднества в честь олимпийских богов. Все они осуществлялись, как правило, по единому сценарию. В соответствии с обычаем главное торжество всегда проходило возле храма и отличалось неизменной пышностью. Обычно божество в виде его статуи, празднично наряженной и украшенной, выносилось из своего жилища. За ним следовали участники празднества, организованные в церемониальное шествие. Оно проходило по священной дороге, освящаемой факелами, которые несли участники торжества.

 Все религиозные церемонии в обязательном порядке сопровождались жертвоприношениями. Неотъемлемой частью праздника были также священные песни и пляски, музицирование (игра на флейте и кифаре – своеобразной греческой лире), а также театрализованные представления, ярмарки и разного рода спортивные соревнования.  

К числу общеэллинских религиозных торжеств относятся, прежде всего, Олимпийские игры, посвященные Зевсу и проводимые в священной роще Олимпия (на полуострове Пелопоннес). Спортивным соревнованиям сопутствовали в Олимпии состязания музыкальные и поэтические, а также соревнования в ораторском искусстве. 

Главным принципом олимпиад было стремление осуществить  добродетель доблести (арете), включавшую в себя и этическую нормативность. Победа на играх рассматривалась в первую очередь как знак особой божественной милости, но отнюдь не в качестве проявления личных способностей участника. Соответственно наградой служил венок из оливковых ветвей. Также победителям-олимпионикам предоставлялось право возложить дары на алтарь Зевса и поставить в Олимпии от своего имени статую, аллегорически изображавшую тот вид спорта, в котором он проявил себя в качестве победителя.

Олимпийские игры были не единственными. Богам посвящались также немейские игры (Зевсу; в программу игр входили мусические соревнования), пифийские в Дельфах (здесь славили Аполлона Мусагета (покровителя муз) –  поэты пели ему пеаны (посвященные Аполлону гимны), играли кифареды и флейтисты),  истмийские игры (в честь Посейдона на Истмийском перешейке, возле крупнейшего греческого торгово-ремесленного центра Коринф, где также проходили музыкальные соревнования). Как помним, оним из выдающихся воспевателей общегреческих спортивных и музыкальных агонов был Пиндар. 

Таким образом, ценностное основание греческой культуры в ее классическом варианте составили интенции олимпийской религии. А именно, подлинное гражданское достоинство усматривалось в обладании доблестью (арете), здоровым духом. 

Здоровый дух способен различать добро и зло и идти путем добра. Поэтому долг каждого – самосовершенствование себя – как на телесном, так и на духовном уровне. Идеалом эллинов становится идея калокагатии («kalos» – «прекрасный» «agatos» – «хороший», «добрый», «добродетельный») [81. 61.].Этот идеал предполагал осуществление всеобщей космической гармонии на индивидуальном уровне – гармонию души и тела: благородство души и характера должно было обрести свое внешнее проявление в прекрасном, в сильном и красивом теле. Вместе с тем человек (его дух) должен состоять в равновесных отношениях с предустановленной вселенской гармонией; следовательно, индивидуальный дух мыслился укорененным в нравственных устоях, обладающих космической масштабностью. Греческому сознанию было открыто понимание того, что безнравственные поступки пагубны для самого человека – настолько, что способны вызвать глобальную всемирную катастрофу и обречь на гибель все человечество. 
5.2. Полисное единство в формах античного бытия
 (на примере Афинского полиса)

Земной, общепринятой формой общежития в античности становится  полис, служивший для греков воплощением космического порядка на земле. Полис представлял собой тип государства и одновременно образ жизни, расцениваемый античными авторами в качестве реализации идеала в реальном земном бытии: только здесь осуществляется справедливость и добродетель, становится возможным постоянное самосовершенствование и восхождение по нравственной стезе, одним словом, только в полисе человек становится человеком – гражданином, этической сущностью.  

 Полис являл собой небольшое государство (город-государство), границы которого составляли естественные рубежи – реки и горы [54. С. 11.]. Сельская местность  –  хора входила в полисную территорию: кормило и одевало город село. Соответственно город и село оказывались слитыми в единое целое – в некую космическую ячейку, из которой выстраивалось, согласно представлениям греков, все вселенское бытие. 


Полис имел следующее устройство. «Сердце» его составлял акрополь – «верхний город» (кремль), являвшийся центром религиозной жизни государства. Здесь находились храмы – верховного бога-покровителя города и других божеств; здесь осуществлялись главные культовые мероприятия и церемонии. Так, главным храмом афинского акрополя был Парфенон, воздвигнутый в честь Афины-Парфенос («Девы»). Афина выиграла спор с Посейдоном по поводу покровительства городу: дар Посейдона (источник с пресной водой) был отвергнут афинянами, избравшими дар Афины – оливу, выбитую ею копьем из горы. В Парфеноне находилась сама богиня Афина, статуя которой, высотой  12 м., была выполнена лучшим греческим ваятелем богов Фидием в хрисоэлефантинной технике (отделка золотом и слоновой костью), в глазницах сияли сапфиры. Афина-Парфенос имела богатый гардероб: в посвященный ей праздник она облачалась в пышные одежды и вывозилась в повозке по священной дороге в сопровождении факельного шествия. Панафинейские мистерии (религиозные празднества, участие в которых могли принять лишь посвященные – мисты) [39. С. 375-379.] были многодневным празднеством – как и многие другие в афинском полисе, где общее количество торжеств в году исчислялось шестью десятками. 


Перед Парфеноном было установлено бронзовое изваяние Афины-Паллады («Воительницы») – высотой 15 м, в боевом шлеме, со щитом и копьем, на блеск которого правили корабли, во множестве прибывающие в афинский порт Пирей, располагавшийся в 5 км от Афин [63. С. 6-8.]. На акрополе располагались также храм Эрехтейон  с шестью кариатидами, поддерживающими перекрытие портика, храм Ники Аптерос (навсегда поселившейся в Афинах и потому бескрылой). По разные стороны от входного сооружения акрополя – Пропилей, имеющих вид крытой колоннады –  находились мраморный павильон и Пинакотека (музей живописи), на стенах которой висели картины с документальным изображением сцен Троянской войны (13 в.) [76. 74. С. 339-346, 349. 34. С. 39-55.].   

Сакральному пространству акрополя противостояла окружавшая его территория торгово- ремесленного посада. Здесь находилась агора – главная городская площадь, на которой размещался рынок. Торг начинался с 5 утра и длился до вечера: жизнь на агоре бурлила [56. С. 53-56.]. Возле нее во множестве ютились торговые лавки и ремесленные мастерские, рядом располагались жилые дома торгового и ремесленного люда. Одновременно агора служила центром политической жизни. На площади выставлялись проекты новых законов для всенародного обозрения, выступали ораторы, обсуждавшие политическую ситуацию в стране. Здесь находились центры политической жизни – государственный совет (булэ), городской совет  (пританей), народное собрание (экклесия). Также агора была и культурным центром. На площади выставлялись статуи и картины, были отстроены портики – крытые беседки, в которых афиняне постоянно дискутировали разного рода философские и политические вопросы; возле них располагались и гимнасии (от греческого слова «gumnos» – «обнаженный») и палестры – площадки для гимнастических соревнований и для различных состязаний иного рода – музыкальных, поэтических, риторических (под риторикой понимается ораторское искусство). 

Обязательное гимнастическое занятие проходило обычно под аккомпанемент флейты. При гимнасиях существовали школы – риторские 

 и философские. Таким образом, идея пайдейи (греческое «воспитание»)  полагала формирование системы общественного воспитания, нацеленной на создание всесторонне образованной индивидуальности, соединявшей воедино процессы  обучения, просвещения ума, усвоение моральной нормативности, приобщения к искусствам и культурным ценностям,  развития тела [52. С. 25.]. Вместе с тем мирская жизнь во всю кипела в сугубо эллинском агональном ключе [53. С. 15-17, 41-45. 39. С. 379-383.]. 


Полисную идеологию выражал коллективизм, деятельно осуществляемый во всех сферах общественной жизнедеятельности. В свою очередь коллективистское начало полисной (общинной!) жизни составлял патриотизм. Проявления полисного патриотизма были многообразны. В том числе донесение до граждан патриотических идей стало прерогативой классического греческого искусства. 
Существенную эволюцию со времен архаики претерпела греческая драматургия. Ценности полиса воспевались в творчестве Эсхила (конец 5 – 1-ая половина 5 вв. до н.э.) и Софокла  (5 вв. до н.э.) [25.31.]. Признанный отцом трагедии Эсхил, создал около 80 драм («Персы», «Семеро против Фив», «Прикованный Прометей», «Сфинкс», трилогия «Орестея») и выиграл на театральных агонах 12 побед. Он ввел второго актера и уменьшил роль хора, усилив значение сценического диалога. В сюжетной линии Эсхила основное место отводится еще родовому коллективу, а центральная тема звучит как проблема рока, однако также и моральной ответственности за причиненное зло. Его драматургия выразила гражданские идеалы – мужество и героизм в защите родного полиса, стремление противостоять злому року и утвердиться как самоценная личность.  

 Софокл превзошел своего именитого предшественника: он признавался лучшим трагиком 24 раза (драмы «Аякс», «Антигона», «Электра», «Царь Эдип»). Он также заимствует мифологические сюжеты, однако у него на первый план выходит отдельный человек, основное внимание сосредоточено на теме противоборства личности с неотвратимой судьбой. Индивидуализм и известный психологизм Софокла получил свое дальнейшее развитие в драматургии Еврипида  (5 в. до н.э.) [12.]. Интерес последнего к эмоциональному миру личности, отображение внутренней борьбы героя с собственным «Я» явились причиной особенной актуальности его пьес и в наши дни (драмы «Медея», «Федра») 

Самым известным комедиографом стал Аристофан (5 в. до н.э.) [7.]. Свои сюжеты он черпал из современной ему политической жизни Афин, язвительно обличая пороки демократического режима (комедии «Мир», «Всадники», «Облака», «Осы», «Лягушки», «Женщины в народном собрании», «Лисистрата»).

Наиболее значимые изменения наблюдаются в пластических образах, зрительно воспринимаемых через свои пространственные характеристики [77.]. Наконец-то теперь в пластике преодолевается статичность. Человеческое тело обретает динамику, благодаря которой изображение атлета более полно воплощает идею калокагатии – античного представления о неотъемлемости физической красоты от нравственного совершенства. Здесь в первую очередь следует назвать Мирона (5 в. до н.э.), автора всем известного «Дискобола» и скульптурной группы «Афина и Марсий» [74. С. 338-339.]. Заслугой Поликлета  (5 в. до н.э.) стало написание теоретического трактата «Канон», в котором  был выведен цифровой закон идеальных пропорций человеческого тела [81. С. 54-58.]. Практической иллюстрацией концептуальных разработок стали шедевры пластики Поликлета – «Дорифор» (Копьеносец), «Раненая амазонка» и другие [64. 74. С. 346-348.]. Лишь спустя сто лет в греческом изобразительном искусстве утвердился новый канон, открытый придворным скульптором Лисиппом  (2-ая половина 4 в. до н.э.). Исполненные этим художником статуи («Отдыхающий Гермес», атлет «Апоксиомен», бюст Александра Македонского) отличаются большей легкостью, изяществом [74. С. 355-356.]. Преодоление выраженной телесности, уход в психологизм, в образную эмоциональность и даже в порывистую страстность, порой исполненную драматического пафоса – таковы новые тенденции пластических искусств эллинистической эпохи (скульпторы Пракситель, Леохар, Скопас, Агесандр) [74. С. 351-353. 47. С. 169-171. 60. С. 285-293.].   

Античная живопись не сохранилась. Нам известны лишь имена прославленных живописцев – Зевксиса, Паррасия, Апеллеса (6-5 вв.) [78. С. 120-122, 141-142, 171-172.].  Мастерство их было так высоко, что, согласно сведениям античных авторов, к их картинам, выставленным на площади, слетались птицы – клевать изображенный на полотнах виноград и другие ягоды. Реалистичность изображения – такова высшая похвала античного гражданина художнику.
Таким образом, эллинская художественная традиция достаточно полно выражала содержательную – коллективистскую –  сущность полисной идеологии как идеологии античной гражданской общины.

Итак, полис реализовывался в социокультурном бытии в качестве автономной самоуправляющейся общины [54. С. 30, 36. 35. С. 192-193.]. До тех пор, пока античные граждане – и каждый в отдельности, и совокупный гражданский коллектив – сохраняли необходимый для совместного проживания экзистенциальный нравственный уровень, а тем самым необходимый потенциал развития личности – полис жил и успешно развивался. Творческая жизнь, сфера искусств также переживала подъем вследствие нестесненного, этически выдержанного возрастания духа народа и каждой отдельно взятой индивидуальности. 

Нравственное падение влекло творческий спад: утрату самобытного характера искусства, потерю ясных и выразительных форм, забвение былого этического пафоса, неизменно находившего свое выражение в эстетических концептах и конфигурациях. 

Древнегреческое общество не удержало свой этический потенциал, повторив в своей эволюции ставший универсальным код цивилизационного развития. Ориентация на земное акцентировала первостепенную значимость сугубо человеческого устремления, материальных запросов, а не идеальной интенции духа к совершенным, с неминуемостью нравственным формам бытия. 

5.3. Индивидуалистическое преодоление полисной  культуры Греции

Сакральная жизнь, как общественная, так и частная, отступила перед мирской. Постепенно, именно в афинском государстве в первую очередь, нарождался новый тип личности – человек, ориентированный не на высшую волю, а на собственное самоценное Я. Жизненной задачей становится заявить о себе, самоутвердиться любой ценой. Значение обретает личная победа, личная слава, развивается честолюбие – индивидуальное качество, чуждое восточной культуре. Содержательная наполненность новой культуры обусловливалась приоритетным значением индивидуального интеллекта. Особенно ценится теперь умение оригинальность мыслить и отстаивать свою позицию – как  в споре, так и в творческих прозрениях. 

Аналогично изменился и характер искусств. Произведения искусства служили теперь не прославлению богов, но авторской известности. Каноничность уступает место нарождающемуся индивидуальному стилю. Канон акцентировал авторство божества и фиксировал исключительно исполнительскую роль самого художника, призванного лишь воплотить в материальном высший замысел о бытии. Не случайно и само искусство обозначалось термином «техне» («ремесло» в переводе с греческого языка). Теперь ставка делалась именно на личностные качества творческой индивидуальности. На произведениях искусства не просто проставляется имя мастера, но зачастую появляется характерная для эпохи упадка полисной жизни надпись, как то: «Эту вазу расписал Эфтимий так, как никогда не сможет расписать Алкеон».

 Реализация личных амбиций и  честолюбивых стремлений способствует утверждению нового, агонального типа личности и агонального типа культуры. И свой вклад в утверждение новой культурной интенции вновь внесло искусство. 

Постепенно в греческом понимании истина утрачивает былую божественную сущность, трансформируясь в расхожее субъективное мнение. Прежде основы бытия заключались и реализовывались в мифе, служившем воплощением высшей правды. Само слово было  истиной свыше, исполненной мистического сокровенного смысла. Теперь слово служит лишь средством спора, а сама истина становится человеческим измышлением. Добавим: истина, потребность в которой и значение которой определялось зачастую сугубо прагматическими интересами, всецело обусловленными максимально комфортным приспособлением к повседневной реальности. 

Обмирщение обусловило десакрализацию всех сторон греческой жизни; в результате  культурное бытие утрачивало необходимый для развития мистический момент (со знаком «плюс»). Доминирующей чертой культуры становится зрелищность. Культ выродиля в театр, причем в современном его понимании: политическая злободневность становится главным требованием к театральным постановкам, некогда служивших назиданию соотечественников в вопросах веры и морали. Из института формирования религиозного сознания театр превращается в школу светского гражданского воспитания.  

Сам миф превращается в простую сказку; культовое действо – в зрелищный акт, лишенный сокровенного смысла, а то и просто в эротическое шоу с обязательными фаллическими шествиями и разнузданными оргиями [62. С. 39.]; боги – в языческих истуканов, зачастую имевших непристойный вид. Одним словом, религиозное деяние превратилось в подлинное беснование исступленных. 

Одновременно профанация культа способствовала самовозвеличиванию человека. Подлинно духовная жизнь, претворявшаяся с помощью мистического обрядового действия в реальность, исчезает: в случае отсутствия подлинно высоких идеалов, возвышающих личность над мирской подлунной суетой, – в человеке начинает доминировать низшее, плотское начало. 

Изменилась сама личность, не желавшая боле соблюдать полисную нормативность. Индивидуализм  обрел форму эгоцентризма, в котором самоуничтожалось само Я. Моральная ущербленность каждого отдельной индивидуальности губительно воздействовала на целостный гражданский коллектив. 

В этих условиях творческое начало лишалось своей подлинной вдохновляющей силы. В условиях упадка и разрушения полисного общественного порядка кризис личности обусловил иной взгляд на искусства, иную концепцию художественной культуры. Разрастание прежнего полисного государства до границ огромных эллинистических монархий, возникших на развалинах державы Александра Македонского (30-ые гг. 4 в. до н.э. – 30 г. н.э.) ставило новые идеологические и мировоззренческие задачи, в искусстве в том числе. Концепция панэллинизма обосновывала необходимость и закономерность вселенского господства греков по причине их якобы культурного, следовательно и нравственного превосходства [82.]. 

Впоследствии естественным продолжением эллинистической политики стала доктрина романоцентризма, в соответствии с которой обожествленные правители Рима жестко утверждали державные начала Римской государственности на обширной территории евразийского континента. 

В конечном счете сами греки осознали свершившуюся в истории трагедию: нищета эллинского духа предвосхитила гибель культуры.  духовное, а вслед за ним и культурное цветение которой до сего дня поражает наше воображение. 

Отечественные мыслители 1-ой пол. 20 в. установили причину гибельных процессов в эллинской цивилизации Таковая объясняется ими исчерпанностью язычества – именно как типа мировосприятия. Языческому сознанию свойственно отсутствие на высшем – на метафизическом уровне – идеала абсолютного блага, необремененного какими бы то ни было проявлениями зла. В конечном счете это обусловливало нарастание моральной развращенности греческого, да и всего античного населения. Самосовершенствование как богоуподобление становилось невозможным: идеал для подражания отсутствовал. Духовная несостоятельность личности эллина, утверждавшегося в языческом индивидуализме, свидетельствовала о культурно-исторической обреченности античного общества. 

В заключение сведем воедино наиболее характерные черты, характеризующие специфику античной эллинской культуры, проявившиеся в художественной практике в том числе [44. С. 54-55.]:   


- рационализм: ставка на человеческий «малый» разум;


- антропоцентризм, провозглашающей человека «мерой всех вещей»;


- индивидуализм, положивший начало становлению личностного самосознания в историко-культурном бытии;


- идея пайдейи – становление системы общественного воспитания всесторонне развитой личности;


- идеал калокагатии, формирующий в сознании образ гармоничной индивидуальности;


- патриотизм; 

-телесность культуры, предпочитающей зримые, осязаемые результаты жизнедеятельности;

- презентизм культуры, погруженность античного сознания в состояние «здесь и сейчас».

Культурная специфика Эллады, выразившаяся в указанных здесь чертах, заключала в себе не только негативный, но и положительный потенциал. Постепенно в общественном сознании Греции зреют истинные философские прозрения: прозревается монотеистическая природа Божественного.Апогея своего развития эллинская мудрость достигла в рассуждениях Платона (конец 5 – 1-ая половина 4 вв. до н.э.), говорившего об универсальности и изначальности идеи Блага и о бессмертной душе, ищущей Истины [47. С. 72.]. 
Тем самым греческий гений, и в том числе художественный,  внес  свой посильный клад в человеческое сознание, и именно в дело подготовки его к восприятию христианской исповедальности.  
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III.  Русское искусство: попытка концептуального осмысления с позиций национального менталитета

1. Национальная концепция искусства
1.1.  Теургическая  содержательность художественной традиции


Исконное отношение русской интеллигенции к искусству основывалось на убежденности в неотъемлемости такового от тайны и чуда. Сокровенная природа искусства во многом объяснялась его предметной областью, обусловливающей смысловое содержание и направленность творческого процесса –  человеком, являющим главную тайну земного бытия. Мы уже выяснили: существо человека, его душу и дух, их развитие ввысь и вглубь определяла, согласно отечественной философской традиции, направленная вверх, в сферу трансцендентного вертикаль. «В человеке и через человека постигается Бог, – говорит Н.А. Бердяев, характеризуя творчество Ф.М. Достоевского, – через страдальческий путь и через свободу личности обнаруживается в глубине ее Христос».


Вместе с тем существо человека мыслилось неотъемлемым от проблемы прекрасного. Вложенная в человеческую душу потребность красоты, – писал Ф.М. Достоевский, – есть потребность нормативного, здорового развития, выражающая искание человеком высшей гармонии, неукоснительная устремленность к ней духа человеческого, а также надежда на воплотимость идеала в действительности.  
Таким образом, подлинно прекрасное не исчерпывалось представлением об эмпирически явленной красивости. Красота интерпретировалась именно в христианском смысле – как потенциальная возможность преображения души и тела, как грядущая святость, сияющая Святым Духом вследствие приобщенности к Царствию Божию. 


Следовательно, искусство оказывалось опосредованно, через человека связанным с Богом. Отсюда, от человека сокровенное присутствие метафизического корня в искусстве, на который указывал Ф.А. Степун, на этом основании интерпретировавший процесс художественного творчества как предчувствие Абсолютного начала бытия мира, как устремленность к Богу и тоску по Божественному. Тем самым отечественная философская мысль вполне выразила христианское понимание содержательной сущности искусства как пророчества о Божественной красоте. 

Таким образом, искусство также наделялось духовной природой. Соответственно смерть искусства связывалась с мотивами, низводящими его с небес на землю и тем самым убивавшими его. В качестве таковых назывались утилитаризм, корыстолюбие, другие проявления искаженного страстями человеческого духа, следовательно, и уклонившейся от христианской нормативности души. Одним словом, упадок и гибель искусства провоцировались различными формами бездуховности, главным носителем которых выступала человеческая индивидуальность. 

Соответственно творческий процесс, рассматривавшийся отечественными авторами как реализация дара Божия, врученного человеку в момент его творения, отождествлялся ими с путем преодоления разлуки с Богом, т. е. с восстановлением единства с Ним, следовательно, с возвращением  к полноте жизни. По логике религиозных авторов, произведение искусства создается в качестве внутренней необходимости, формирующейся в душе художника, движущей силой которой является Божественный Дух (Святой Дух).  


Духовная природа творчества задавала проблему выразительных средств. Художественный язык, служивший выражением внутреннего содержания произведения, интерпретируется отечественными авторами как обладающий образной природой. Основа образа, в свою очередь, созидалась на символическом отображении реальности. В таком случае, художественное восприятие действительности, восходившее к ее символической интерпретации, апеллировало к учению о Логосе (о вселенском Разуме). Мистический корень вселенского бытия открывался через качество логосности (сопричастности частного – мировому Разуму) мира человеческому уму, в свою очередь также наделенному логосными свойствами, служившими предпосылкой возможности постижения и отображения бытия мира. 

Своеобразие художественного освоения действительности виделось в специфической природе художественного символа, понимаемого как имманентное, иными словами, духовно-душевное переживание образа мира, в том числе мира неизреченного, неизобразимого в силу его полноты и многозначности. Проблема художественного символа актуализировала вопрос о соотносимости миров – посюстороннего и трансцендентного, а также ставила задачу трансцендирования человека, его вписанности и в то, и в другое бытие, постигаемость которых ставилась в зависимость от приобщенности человеческой души, именно души творческой, логосным началам вселенского порядка. 

Духовная природа искусства, выражавшаяся в его интенции на прекрасное, выявляла связь эстетического с этическим началом мира, в котором, собственно, и обнаруживалось смысловое, сущностное содержание самого эстетического. 

По словам В.В. Зеньковского, первым моральную содержательность искусства обосновал Н.В. Гоголь. Вменив в обязанность искусству служение обществу, писатель обязал его способствовать «моральному сдвигу» в человеческой душе. Искусство призывалось им к исполнению теургических задач – к освящению и преображению человека и культуры, к воодушевлению их на борьбу за Царствие Божие. Необходимым условием и предпосылкой этой борьбы полагалось пробуждение души для встречи со Христом. Опосредующая в деле веры роль искусства объяснялась духовной немощью современного человека, утратившего способность прямо встретиться со Христом. Тем самым Н.В. Гоголь сыграл, по словам В.В. Зеньковского, роль пророка христианской культуры, обозначив программу преобразования общественной сферы за счет реализации теургической функции искусства, за воплощение которой в истории с энтузиазмом взялись представители славянофильского движения. 

В этом смысле ценность представляет вывод В.В. Зеньковского о том, что философская выдержанность эстетических позиций с необходимостью влечет пересмотр всех мировоззренческих установок того или иного мыслителя. Свидетельством сказанного служат для него эстетические сентенции Вл. Соловьева, Л.Н. Толстого, Ф.М. Достоевского, Н.А. Бердяева и многих других отечественных авторов. Отстаиваемый русскими философами взгляд на теургическую (преобразовательную) роль искусства требовал признания мистической сущности не только самого искусства, но и природы творчества, следовательно, природы человека и всего мироздания, призванного к просветлению перерождающей силой искусства. Реальное улучшение действительности как конечный результат эстетического и искусства в том числе предполагал мистическое прозрение художником вселенского бытия «в свете будущего мира», то есть с точки зрения окончательного состояния облагодатствованного мироздания, о чем писал еще Вл. Соловьев. 


Следовательно, художественное творчество обнаруживает необходимость для искусства выхода в запредельный мир. Вместе с тем, такая способность, по убеждению религиозных авторов, не может быть дарована на почве собственно эстетического. Более того, они вынуждены признать роковое несоответствие путей добра и красоты. То есть, выражаясь словами Ф.М. Достоевского, констатировать факт помутнения эстетической идеи в человечестве, поскольку то, что уму (моральному сознанию) представляется позором, сердцу (оговоримся: неочищенному, страстному сердцу) – сплошной красотой. Тем самым философствующий автор вынуждался  либо признать трансцендентное (неотмирное) значение Церкви, преобразующей духовно-душевный состав со-творящего субъекта творческого процесса, либо оборвать свое философствование на эстетические темы, обретавшее статус «чистого» умозрительного эстетства. 


Итак, отечественные авторы сохраняли верность христианской ортодоксальной традиции и в вопросах творчества, в том числе художественного. Эта идея достаточно ясно выражена Ф.М. Достоевским в «Бесах». К. Мочульский интерпретирует содержательную сторону этого романа следующим образом. Кризис общественного сознания понимается писателем как кризис именно эстетического сознания, то самое «помутнение» в человечестве прежнего, христианского идеала красоты. В этом Ф.М. Достоевскому видится определяющая причина наступившего на исходе 19 столетия «смутного времени», когда историю начинают вершить бесы. В силу сказанного особую актуальность обретают слова одного из героев произведения, Степана Трофимовича Верховенского: «А я объявляю, что Шекспир и Рафаэль выше освобождения крестьян, выше народности, выше социализма, выше юного поколения, выше химии, выше почти всего человечества, ибо они уже плод, настоящий плод всего человечества и, может быть, высший плод, какой только может быть! Форма красоты уже достигнутая, без достижения которой я, может быть, и жить-то не соглашусь … Без хлеба можно прожить человечеству, без одной только красоты невозможно, ибо совсем нечего будет делать на свете! Вся тайна тут, вся история тут» … Не уступлю!».


Сама возможность кризиса эстетического сознания свидетельствует о дуалистической природе феномена искусства, в равной мере обладающего как позитивной созидательной, так и негативной, разрушительной интенцией. Христианская интерпретация двойственной роли художественной стороны творчества обнаруживается в рассуждениях И.А. Ильина. Любой творческий процесс всегда связан со сферой чувств, – говорит он. Обитающее в человеческой душе чувство может быть как положительным, то есть руководимым любовью и чистым сердцем, так и негативным – производимым злобой и ненавистью. И то, и другое чувство стремится к излиянию, изживанию вовне в качестве эмоции, накал которой соответствует силе породившего его чувства. В противном случае, оставаясь невыраженным и накапливая в душе негативную энергию, таковое способно спровоцировать аффектные (иррациональные) действия субъекта. 

Следовательно, эмоция реализуется уже на телесном (а в своем отрицательном проявлении – на плотском) уровне. Плотское проявление эмоционального трактуется автором как низший, примитивный тип такового; его возникновение объясняется сосредоточенностью души на телесных, именно плотских переживаниях. Более высокий тип эмоции связывается автором с образами внутреннего, собственно душевного мира. Наконец, высший, сверхчувственный тип эмоции определяется им как возношение духа в горняя, в сферу божественного. 


Вместе с тем сказанное свидетельствует: творчество может обладать и позитивной, и разрушительной силой – в зависимости от продуцирующего таковое душевного состояния – страстного либо одухотворенного. 
Соответственно, характер творчества соответствует душевному состоянию субъекта и определяется интенцией его духа. Вывод И.А. Ильина согласуется с ортодоксальной христианской позицией относительно содержательной стороны творческого процесса: чувственная сфера, включающая в себя и интеллектуальную мощь, и волевые усилия должна быть религиозно преобразована. Иными словами, все чувства души должны быть религиозно осмыслены и одухотворены, очищены Духом. 


Аналогичны рассуждения о. Георгия Флоровского. Он указывает на дуальность сферы  чувств, могущих нести как положительный, так и отрицательный заряд духа (энергии). Название подлинного искусства заслуживает, по его мнению, творчество, осуществляемое в духе, когда ум и сердце, мысль и воображение религиозно очищены и едины в духовном основании. Однако необлагодатствованное сердце и отсутствие подлинного нравственного мерила провоцируют опасную мечтательность, способную переродиться в духовное обольщение души неукротимыми, христиански невоспитанными чувствами (состояние прелести).

В качестве примера, наглядно иллюстрирующего два альтернативных вида искусств – плотское и духовное – философ приводит известные стихи, обладающие оппозиционной интенцией, стихотворение А.С. Пушкина и ответное стихотворное  послание поэту митрополита Филарета (Дроздова). Авторская стихотворная позиция обретает статус хрестоматийной в обсуждаемом вопросе:

Дар напрасный, дар случайный,

Жизнь, зачем ты мне дана?

Иль зачем судьбою тайной 

Ты на казнь осуждена?

Кто меня враждебной властью

Из ничтожества воззвал,

Душу мне наполнил страстью, 

Ум сомненьем взволновал? ..

Цели нет передо мною:

Сердце пусто, празден ум,

И томит меня тоскою

Однозвучной жизни шум.

А.С. Пушкин

26.05.1828 г.


Ответ митрополита Филарета поэту начинался словами:

Не непрасно, не случайно

Жизнь от Бога мне дана,

Не без воли Бога тайной

И на казнь осуждена …


А.С. Пушкин, в свою очередь. Отзвался следующими поэтическими строками:

В часы забав иль праздной скуки,

Бывало, лире я моей

Вверял изнеженные звуки

Безумства, лени и страстей.

Но и тогда струны лукавой

Невольно звон я прерывал,

Когда твой голос величавый

Меня внезапно поражал.

Я лил потоки слез нежданных,

И ранам совести моей

Твоих речей благоуханных

Отраден чистый был елей …

Твоим огнем душа палима

Отвергла мрак земных сует,

И внемлет арфе Серафима

В священном ужасе поэт.

19.01.1830 г.

Отметим, что первоначальная пушкинская позиция («Дар напрасный, дар случайный») опосредованно характеризуется В.В. Розановым в «Опавших листьях» как «литературность», пронизывающая душу и жизнь и одновременно выражающая их качественную сторону. Существо «литературности» видится мыслителю в том, что слово не возбуждает к доброму и прекрасному, а, напротив, расхолаживает и останавливает, вызывая в обществе состояния апатии, вялости, посредственности, что ведет, в свою очередь, к глубокому разложению всей общественной жизни. Аналогичного рода и сетования Н.А. Бердяева относительно «отяжелевающей» способности творчества. Негативный момент последнего  видится автору в качестве «притягиваемости» такового вниз, в грубую плотскую эмпирию жизни. 
Исследователь признает отрицательное воздействие подобного рода творчества на человеческий дух. Такой творческий акт, – пишет он, – не преображает личность, разрушает ее целостность и индивидуальность, отбрасывает назад, к чувственной вещественности мира, превращая человека в средство культуры и цивилизации. 

Русские философы видят здесь отделение прекрасное от этического, а, главное от религиозного начала. Такая позиция предоставляет злу возможность действовать под прикрытием красоты. И потому единственно верный путь виделся отечественным авторам единственно в восхождении души и духа к религиозным высотам.  


В частности, заслуга Ф.М. Достоевского усматривается мыслителям в том, что он сумел утвердить в своем творческом наследии подлинно христианский постулат: корень эстетического в человеке, как, собственно, и основание самого этического составляет искание Бога. Соответственно этическое и эстетическое полагались как взаимосвязанные и взаимообусловленные начала, движущие душу и дух исторического субъекта к Божественному, направляющие на путь святости и отдельную личность, и целый народ.  


Интенция к творчеству актуализировала проблему религиозности у целого ряда деятелей искусства эпохи «серебряного века». Идейное обоснование их воззрений во многом явилось заслугой Н.А. Бердяева. Статус подлинного, неложного творческого акта он связывает с молитвенным состоянием души, с ее созерцательностью, возвышающейся до Богообщения. Показательно, что философ, утвердившийся на платформе секулярного гуманизма (религиозного модернизма) вынужден апеллировать к исихастской практике (молитвенное безмолвие или сердечная молитва), совершаемой в глубинах индивидуального духа. Иссякание религиозности, следовательно, и молитвенное оскудение духа неизбежно влекут кризис и гибель всего общества, – признает Н.А. Бердяев, – искусства в том числе. 


Итак, узловой момент означенной выше национальной программы, нацеленной на преобразование общественного организма путем реализации теургической(преобразовательной) сущности искусства, составило понимание трагического противоречия между моральным статусом личности и ее эстетическими устремлениями. 
1.2. Соборное начало художественного творчества 

Моральная неустойчивость человеческой души обращала взоры отечественных мыслителей на церковную ограду. Церковь представлялась в качестве единственной силы, способной выполнить всеобъемлющую преобразовательную миссию, охватывающую собой и сферу искусства в том числе. Основание возможности обновления души Церковью виделось в ее мистической природе, существо которой составляла благодать Духа. И, напротив, именно «эстетический гуманизм», замыкающий человека в пределах осязаемого мироздания, лишал его подлинных нравственных ориентиров, уводил в мир грез и даже похотных устремлений духа.


Сказанное позволило русским философам говорить также и о познавательной функции искусства. В.В. Розанов и Ф.А. Степун писали об искусстве как о выражении форм богоприсутствия в этом мире, обнаруживающем «печать» Божию на эмпирическом объекте и выявляющем разную меру одухотворенности таковых. Сиянием Духа отмечены особенные, избранные или знаковые точки, доносящие до зрителя саму душу изображаемого – в лице – глаз, проглядывающий изнутри лица, в сценах природы – цветок, израстающий из недр земли – таковы «точки» наибольшего богоприсутствия в посюсторонней действительности, выявляющие Божественное и тем самым укореняющие духовное в историческом. 


Познавательная природа искусства свидетельствовала о преимуществе образного восприятия перед логическим.  Понимание мысли чувством обозначало в человеческой душе иерархический примат духовного и, соответственно, моральной сферы. В этом случае основообразующим принципом художественного творчества служит требование правдивости, настаивающее на отображении правды жизни, несовместимой с конъюнктурными идеологическими целями. 


Вместе с тем авторы полагали: познавательная роль искусства, как и научного освоения действительности, детерминируется его соборным (единение в Духе) характером. Художник, наделяемый дарованием свыше, призван выразить лишь часть открывшейся ему полноты жизни. Это обусловливало необходимость искренности и содружества творчески одаренных личностей, соучаствующих в соборном постижении истины. Свойство соборности хорошо иллюстрируется примером русской иконописи после татаро-монгольского нашествия. С одной стороны, в качестве общепринятого еще сохраняется принцип анонимности иконы, утверждавший единство и каноничность (утвержденную нормативность) иконописной традиции, восходящей к нерукотворным образам Спасителя и Богородицы (мистически явленным, а не созданных рукой иконописца), а также к ликописному апостольскому преданию, завещанному евангелистом Лукой. С другой стороны, начиная с 13 в. на Руси  складываются местные иконописные школы, творчество которых имеет выраженные характерные отличительные черты. 

Так, новгородская икона доносит до нас простые, несколько огрубленные образы, выстроенные в свободной гармоничной композиции. Иконописная манера Новгорода характеризовалась также плоскостным решением и декоративной трактовкой, в которой использовался чистый, яркий, звонкий цвет. В целом новгородские изображения призваны были донести настроения, отличающие дух Новгорода – энергию и мужественность в борьбе с внешним врагом и в отстаивании своей гражданской свободы.  Духовная напряженность псковской иконы проявлялась в динамизме движения фигур, подчеркнутом резкой сопоставленностью свето-теневой проработки ликов и колористической насыщенностью палитры, включавшей преимущественно красно-коричневый, желто-оранжевый и густо-зеленый цвета. Динамика псковской иконы обусловливалась духовным напряжением псковитян, постоянно оказывавшихся на переднем крае борьбы против иноземных захватчиков, проникавших на русскую землю с западных территорий. Псков держал оборону не только военную, но и духовную: в условиях всегдашней внешней угрозы вопрос о незыблемости и чистоте отеческой православной веры стоял здесь достаточно остро. 


Московская иконопись, становление которой пришлось на более поздний период (14 в.), известна нам «в лицах» мастеров. Творчество Феофана Грека (14 в.) пронизано чувством сознания трагического несовершенства человека, находящегося в постоянном извечном противостоянии с самим собой,  в противоборстве духа и плоти. Страстная устремленность художника к гармонии сочетается с ясно читаемыми в его исканиях сомнениями относительно достижимости таковой в посюстороннем бытии. Иконописные лики и композиции младшего современника Феофана Грека – прп. Андрея Рублева напротив, гармоничны и просветленны. Духовная сосредоточенность его образов утверждала высший христианский идеал жертвенной любви. Идейному замыслу вполне отвечал и художественный язык иконописца, отличавшийся чистым и изящным рисунком, единством линейного и живописного начал. Изысканный колорит тонких цветовых созвучий, высветленных даже в теневом живописном решении участвовал в создании целостного гармоничного иконописного образа. 


Восприемник рублевской традиции Дионисий (2-ая пол. 15 – 1-ая пол.  16 вв.) с особой ясностью воссоздал в своем творческом наследии принцип единства мироздания. Идейный замысел художника удачно воплощали строгая линейная ритмически выстроенная многофигурная композиция, цветовая и светотеневая выдержанность образов. 


Таким образом, именно благодаря проявившимся в разных иконописных школах и у разных мастеров особенностям художественного письма, русская икона 13-16 вв. передает нам христианское настроение духовной разумности, соборного единства, удивление перед нерукотворной красотой мира и человека. Национальная иконопись сохраняла творчески переосмысленные принципы византийского стиля, характерными чертами которого была глубокая одухотворенность, строгая монументальность, выдержанный ритм композиции, сложная моделировка форм и богатство колорита. В целом соборная природа иконописи обусловливалась церковной интерпретацией вероучительных положений. В результате Единая Истина передавалась многообразными средствами, доступными и присущими отдельной исторической личности – художнику, народу, также и эпохе. 


Вписанность русской иконы в стилевое византийское наследие приобщила национальную иконописную традицию к  единому художественному языку православия, каким считался византийский стиль, наиболее полно и ясно выразивший основополагающие принципы вероучения и духовной жизни ортодоксального христианства. Творческая сопряженность художественного православного языка с местными национальными художественными традициями способствовала реализации в истории подлинно христианского подхода к решению онтологической проблемы – единство в многообразии, сочетающееся с многообразием единства. Основу художественного стиля и языка неизменно составляли следование Богооткровенной истине и духовному опыту в искании святости. Вместе с тем истина и святость переживались каждым народом индивидуально, в соответствии с собственным культурным и национальным наследием.  
1.3. Образная природа русского искусства

Особенность, уникальная единственность искусства как вида творчества состоит в том, что содержание здесь всегда дано через образ. Образ являет собой единство чувственного и идеального, отображающего объективную данность запредельного. Соответственно образное восприятие строится на единстве видимого, чувственно воспринимаемого и умопостигаемого, открываемого в созерцании, преимущественно интуитивно. Поэтому в образе доступным становится не только чувственное содержание объекта, но также и сущностное. 

Обратимся к объяснению сказанного с позиций научной рациональности. Наука полагает, что предпосылкой образного постижения объекта во всей его глубине служит синтетическая природа образа, который является одновременно выражением чувственного и интеллектуального восприятия, то есть дает сведения о целостном, синтетически явленном виде объекта, в единстве и многообразии восприятий его различными органами чувств – зрительных, слуховых, тактильных, органов обоняния и т.д., а также и на интеллектуальном уровне. 


Комплексное восприятие порождает феномен синестезии – явления восприятия, когда при раздражении определенного органа чувств наряду со специфическими для него ощущениями возникают и ощущения, соответствующие другому и другим органам чувств. Постижение объекта в его целостности и всесторонности открывает возможность прозрения глубинной сущности феномена. 

Однако сущностное познание с необходимостью предполагает выход в сверхчувственное, доступное лишь интуиции. Образ и выводит в сферу надчувственного, поскольку материя, производящая впечатление, уже удалена от органов чувств, посредством которых она воспринимается. Таким образом, имманентное содержание объекта открывается созерцательному «умному зрению». Так современное научное знание обосновывает возможность интуитивного умопостижения, необходимым условием которого христианская ортодоксия полагает аскетическое делание.  


 Неотъемлемым свойством образа является также возвышенное, указующее на прекрасное. Гармония прекрасного, запечатленная в художественных образах, свидетельствует о глубине проникновения в беспредельность мира, в его недосказанность или, может быть, в сверхсказанность. Поэтому здесь необходимы высшие формы познания – известная идеализация, а также обязательная эмпатия, являющая собой форму постижения любовью. 


Следовательно, образ способен дать наиболее глубокое в содержательном плане знание. Одновременно он требует самых совершенных познавательных методов и приемов. Тем самым образ как бы ставит условия перед познающим субъектом, принуждая его к овладению требуемой методологией. Интуиция и эмпатия как способы познания любовью требуют, со своей стороны, открытой и честной исследовательской позиции. Условием последней с необходимостью выступает аскетически очищенный, этически утвержденный, освященный благодатью дух. Так исконная отеческая традиция корректирует современную рациональность в вопросах о познавательной наполненности художественного образа.


Значение искусства в познавательном аспекте акцентировалось отечественными авторами на том основании, что художественное творчество признавалось действенным фактором в формировании личностного начала субъекта, причем именно его духовной компоненты, на что указывали еще любомудры во главе с кн. В. Одоевским. В продолжение этой философской традиции И.А. Ильин пишет следующее. Подлинно религиозную душу отличает «повышенная ранимость Совершенством»: восприятие Божественного для религиозной души лично необходимо и существенно, оно есть главное для нее, влекомой своим духом в сферу Божественного. В этом причина жизненной необходимости Бога для такой души, плененной лучом Божиим. Отсюда чуткость души Божественному, созвучие Его имманентным глубинам духа, будь то даже малейшее проявление доброты (этический уровень) или же сад на заре, орошенный утренней росой  или облака в закатных огнях (эстетический уровень). И в том, и в другом случае, – говорит автор, – душа восходит к Богу, приводя в свидетельство слова митрополита Филарета Московского: как земная радость проницается печалью, ибо душа сокровенно чувствует неудовлетворенность земным и чает лучшего, так печаль о Господе проницается радостью, ибо душа предчувствует красоту Божественного. 

Сказанное способствовало проявлению образно-символической

природы искусства и одновременно обусловливало формы такового, поскольку явленный в художественном образе символ всегда стоял на пороге как бы двойного бытия, одновременно указуя на два типа ревльности. 
1.4. Христианская интенция отечественного искусства


Основообразующей для отечественной эстетической мысли была идея:  искусство служит начальной ступенью богопознания .  Вместе с тем неоспоримая приоритетность христианского искусства как искусства церковного перед светским искусством виделась не только и не столько в том, что первое служило способом познания Божественного. Его значение в первую очередь усматривалось в способности быть эффективным средством очищения и преображения души и тем самым  мистически возводить индивидуальную душу к Богу. Соответственно церковное искусство утверждалось как важный и действенный способ спасения души в жизнь вечную. 

Своеобразный комментарий к сказанному содержится в рассуждениях Г.Федотова. Святое творчество, – говорит историк, – предполагает воцерковление, неотъемлемое от аскетического очищения души и духа. В таком случае художник удостаивается стяжания Духа Святого, нивелирующего его личную порочность. Благодаря этому выражаемые в материальных формах творческие усилия автора обретают мистическую способность освящать и самого художника, и все мироздание, так или иначе сопричастное созидательному потенциалу всякого человека. 

Вообще христианское искусство, – утверждает знаток такового, В.Н. Лазарев изначально, с момента своего возникновения становится воплощением духоносных идеалов учения Христа.

Христианское искусство формировалось на догматическом фундаменте. Его основу составил догмат о Боговоплощении, согласно которому воплощенный Бог спасает падшую человеческую природу, сочетая ее со Своей Божественной Славой. Поэтому изначально, уже с момента своего возникновения, оно было проникнуто вероучительным содержанием. 

Христианский смысл искусства, его спасительная функция получили наиболее полное выражение в русском художественном творчестве. Русское искусство, – пишет В.В. Зеньковский, – вполне отобразило выраженную ментальную интенцию народного духа к духовной жизни. Отсюда ясно проявленная в православной художественной традиции боязнь дать перевес всякому материальному началу в сфере эстетического. Отсюда стремление избежать малейшего огрубления духа. Эти настроения получили отражение во всех видах национальной канонической художественной традиции. В этой связи отметим: 

–  купольное строение храма, характерной чертой которого стала выдержанность соотношения масштабов между человеком и Божественной сферой, не подавлявшая индивидуальный дух громоздкой чрезмерностью готики, и одновременно наглядно выражавший идею горения духа, символическим выражением которого стала «луковка» купола, напоминающая горящую свечу.

–  отсутствие в храмовой культуре скульптуры, также и инструментальной музыки, способных возбудить чувственные струны души в ущерб возвышенному духовному настрою; 

«… никогда скульптура не смела выразить  … небесных откровений. Никогда не были разлиты по ней те тонкие, те таинственно-земные черты, вглядываясь в которые слышишь, как наполняет душу небо, и чувствуешь невыразимое»  –  очевидно, такое восприятие писателя было сродни русскому человеку;
–  старославянский язык, укоренившийся в недрах национального сознания как язык богообщения; 
–  «летящий в купол» голос, который стремит в одно согласное движение «тысячи поверженных на колени молельщиков», обнажая до глубины их сердечные помышления, кружит и несется с ними горе, оставляя после себя долгое безмолвие и превращая сострадающего в страдальца за Христа. 
Все это и многое другое было направлено на преодоление неправды эмпирического (суетного земного) – силой духовной истины, утверждающей, что подлинное бытие открывается только во Христе. Искусство доносило национальный идеал, отвергавший всякое себялюбие, все суетливое, утверждало примат духовной правды,  религиозно утверждая высшую ценность всеобщего согласия и любви. Символическая содержательность национального искусства обретала свойства реальности, обладавшей мистическими корнями в сфере запредельного. 


Вместе с тем русское искусство всегда было центрировано на человека, на его душу, на его дух. Классической формой ортодоксального христианского (церковного) искусства является искусство каноническое, существенно не менявшееся вплоть до 2-ой половины 16 в. Его становление и расцвет были подготовлены оформлением единого «византийского» богослужебного чина. Определяющей тенденцией национального христианского искусства стала идея его вселенской сути – идея объединения всего мироздания в искании гармонии в Богочеловеке Христе. Этим-то, собственно, и определялся канон русского церковного искусства:

–  крестово-купольный тип строения храма, являющий собой куб, крестообразно разделенный на пределы и венчаемый куполом, символизирующим небесные обители;

–  икона, воплощавшая мечту Бога о человеке, о том, каким он должен стать, призывающая к святости через обожение во Христе (в католичестве икона замещается отелесенным скульптурным изображением);

–  догматический тип храмовой росписи, выражавшей соборное начало, должное реализоваться на вселенском уровне: изображения Христа в куполе, Богородицы в абсиде, вокруг которых собирается вся земная тварь и все небесное воинство, что отображало идею вселенского единения человеческой души со всякой тварной ;
–  высокий иконостас (с 15 в.),  призванный донести до христианина учение о спасении и одновременно указующий на особый мир Царствия Божия, закрытый для непреображенной, не стяжавшей святость души. 


В целом храм должен был символизировать новый космос, восстановивший свое единство с Богом. Об этом говорили иконы, тематика которых ориентировалась на космический аспект, как то «Всякое дыхание да хвалит Господа», «О Тебе радуется всякая тварь». Одним словом, все способствовало включенности человеческой души в соборное церковное единство, все призывало человека к возвышению для Боговидения, дабы в духе любви воспеть Славу Божию. 

Сказанное свидетельствует о литургическом характере национального искусства как подлинно  христианского, неотъемлемого от церковного богослужения.
Правдивость ортодоксального христианского искусства обусловливалась догматически  установленным соотношением символического плана с реалистическим. Преображение Христа как факт исторической реальности утверждало подлинность инобытия, одновременно акцентируя его приоритетность. Исповедание христианской Истины осуществлялось в согласии и на основе живого духовного опыта, закрепленного в апостольской традиции. 
Укоренившаяся в православии художественная традиция явственно свидетельствует о воспреемстве ею в качестве духовного фундамента исихастской практики. Последняя состояла в трезвении ума и сердца, в христианском бесстрастии, в известном смысле отождествляемым с умным деланием, полагавшим, в свою очередь, единство всякого творческого усилия с богосозерцанием (боговидением). Вместе с тем исихазм предписывает видеть в акте боговидения явленность Божественной Славы и Красоты, пронизывающей весь мир и всего человека Божественной энергией, пребражающей не какие-то отдельные части его души, но всю ее, взятую в целокупности.
Следовательно, ортодоксальная художественная традиция закрепляла исихастское понимание духовности. Созидательным принципом церковного искусства стал принцип единства догмата (вероучительного основания) и духовного делания (молитвы и аскетического воздержания). Предполагалось деятельное стремление христианина к обожению души и тела, результатом которого становится сродство человека Божественному творческому первоначалу. Преображенной полагалась также и сама же эмоциональность, возвышавшаяся в своем аскетическом преодолении низшего, что позволяло  
обойти  страстное эмоционально-душевное состояние человека. 
Особая роль в церковном искусстве принадлежала иконописи. Непостижимым образом икона обретала свойства сверхреальности, демонстрируя наглядность, видимость, действенность небесного. В частности, известно, что к началу 2-го тыс. от Р.Хр. 260 православных икон Богоматери прославились чудотворением и все эти события  праздновались литургически (церковно). 

Художественная традиция, в том числе иконописная, должна была выразить не только догматическую сторону вероучительной системы, но и духовную практику ее восприятия, переживание догматов в живом опыте богообщения. С другой стороны, духовность вменяла в отношении личности христианина определенные требования, в частности, необходимость значительных аскетических усилий не только для творческой самореализации, но и для восприятия художественного произведения. Мерой внутренней сопричастности Божественному, то есть мерой стяжания благодати в личном опыте определялась возможность созерцания небесного в иконописном письме. Тем самым икона требовала от человека изменения себя внутренним деланием – сотворения из себя живой «иконы» («образа») Христовой – восстановления Богоподобия человека. Таким образом, икона призвана была выполнить функции своеобразного духовного руководства на пути  христианского спасения, вдохновить на духовный подвиг, наполнить жизнь христианина подлинной духовностью, неотъемлемой от умного молитвенного делания и соборного богослужения.
2. Словесность отечественной культуры

2.1.  Духовное учительство литературного творчества


Подлинной хранительницей национальной духовной традиции, в том числе в эстетической сфере стала русская литература. Древнерусское  литературное творчество, утверждавшее в народной культуре христианское Слово и феномен словесности  обрело статус духовного учительства. Представляется существенно важным, что русская литература устойчиво сохраняла высокие христианские идеалы и интенции также и в условиях нарастающего обмирщения отечественной культуры, приобщавшейся европейской культурной традиции. Известны слова Томаса Манна о русском литературном творчестве, назвавшего отечественную словесность святой вследствие ее выраженной духовной направленности – обращенности к высоким идеалам веры Христовой. 

В частности, Л.Н. Толстой придавал огромное значение в культурной экзистенции, в том числе в сфере творчества, христианским идеалам. Подчеркивая важность всякой идеальной интенции в личностном бытии, известнейший писатель особо останавливается на идеалах, возвещенных человечеству Христом. Весь смысл человеческой жизни, – полагает классик, –  заключается в движении к таковым  и их отсутствие уничтожило бы само развитие, иными словами, уничтожило бы возможность жизни. Их роль отнюдь не исчерпывается тем, чтобы являть собой некий свод внешних правил, которые должно исполнять – в таком случае человек уподобляется стоящему в свете фонаря, подвешенного к столбу: он остается неподвижным – ему светло и идти дальше некуда и незачем – он исполняет все, за что и благодарит Бога.

 Хритос же указал человечеству никогда не достижимое им совершенство – с одной стороны, сознаваемое в себе самом каждым, с другой – позволяющее видеть всегдашнюю степень своей удаленности (угол отклонения) от такового. В этом заключена парадоксальность христианских заповедей. «Исповедующий закон Христа всегда в положении мытаря. Он всегда чувствует себя несовершенным, не видя позади себя пути, который он прошел, а видя впереди себя всегда тот путь, по которому еще надо идти и который он не прошел еще». И потому, полагает Л.Н. Толстой, необходимо руководствоваться христианским учением как компасом: надо понимать свое положение, надо уметь определять свое отклонение от данного идеального направления, различающее должное от недолжного. И в каком бы положении не находился человек, на какой бы моральной ступени он не стоял,  – для него всегда есть возможность приближения к высшему идеалу. 
Лишить человека «христианского компаса» равнозначно тому, чтобы сказать: из-за слабости своих рук я не могу провести прямую, то есть кратчайшую линию между двумя точками («я»  – идеальное должное), поэтому я возьму за образец кривую или ломаную. «Чем слабее моя рука, тем нужнее мне совершенный образец» – таков вывод нашего знаменитого соотечественника. 

Напомним: раскрытие в глубине человеческой души Христа, постижение человека как духовной сущности – в этом видел определяющую интенцию национальной литературы Н.А. Бердяев. Ф.А. Степун указывал
на тенденцию жизнеустроительства, очевидно, полагая под таковой имманентную смыслообразующую направленность национальной творческой традиции. Специфика последней по определялась, мнению отечественных авторов, следующим. Социально-психологический тип персонажей оттеснялся на задний план. Художественное произведение центрировалось на конкретной личности, поскольку проблематика определялась задачей устроения индивидуальной души. И такой фундамент произведения,  – говорит митрополит Антоний Храповицкий,  – является действительно прочным основанием авторской позиции, выбить которое оказывается невозможным. 

На примере творчества Ф.М. Достоевского он показывает, что сосредоточенность писателя на личной, глубоко внутренней жизни продуцирует главную объединяющую идею всех его литературных сочинений – возрождение души человеческой во Христе. Грехопадение влечет покаяние и непреодолимое стремление к исправлению. Таков своеобразный механизм зарождения новой жизни – в страданиях, в муках совести зреет решимость отбросить тщеславное себялюбие и разрушающие душу страсти, стяжать жизнь добродетельную, исполненную любви и милосердия.  

На покаянном пути обращение ко Христу неизбежно, – считает сам русский писатель-психолог. Известны слова Ф.М. Достоевского, ставшие плодом его горьких раздумий над собственной душой и собственной жизнью – покаяние без Бога есть ужас. Вот почему судьбы его героев выстраиваются жестко альтернативно: либо покаянное возрождение во Христе, либо ожесточенное самоубийство. Таким образом, сам сюжет литературного произведения развивался на основе и посредством духовного развития его героев. Так в литературе реализовывалась идея духовного основания исторического процесса. Сам автор утверждал не только словами, но и всем своим творчеством мысль о том, что все на земле живет лишь через таинственное касание мирам иным. 


Никто не может уклониться от вопроса относительно возможности возрождения в себе новой жизни, хотя бы перед лицом надвигающейся смерти, – продолжает митрополит Антоний Храповицкий. В этом причина особенной жизнеустроительности как творчества Ф.М. Достоевского, так и всей русской литературы и русского искусства в целом, воистину краеугольный камень которого образует Евангельское основание. Этим, в свою очередь, объясняется целостная интенция национального творческого процесса, ориентированного на то, чтобы помочь состояться личной судьбе читателя, зрителя, слушателя. Отсюда известная детерминированность восприятия художественного произведения, определяющим моментом анализа которого становилась собственная жизнь читателя, переосмысливаемая им в дискурсе с авторской позицией, представленной в христианских категориях. Примером могут служить слова Н.В. Гоголя, научавшего читать литературные произведения так, чтобы уметь применить прочитанное к себе самому, к личным жизненным обстоятельствам. 


Даже колеблющийся в своих христианских убеждениях В.В. Розанов признавал: секрет художественной силы и обаяния русской литературы заключается именно в том, что христианская добродетель (являющая собой былую человеческую слабость, трансформированную в новое качество перерождающей силой благодати) возводится в нравственный и эстетический канон. Вот почему по мере обретения национальным искусством светской направленности именно литературное творчество в наибольшей мере сохранило христианскую интенцию в попытке решить сложные проблемы как индивидуальной судьбы, так и мировой истории. 
2.2.  Словесность русской  литературной традиции

Приверженность русской литературы ортодоксальному христианскому преданию обусловила ее качественную квалификацию в виде «словесности», указующую на сокровенное родство таковой со Словом Божиим, с Логосом и со Христом. Н.В. Гоголь определяет словесность в качестве духовного образования человека, тайна которого состоит в его живом передавании, иными словами, посредством живой и действенной духовной традиции. Значение таковой заключалось для него в способности «всего насквозь высветлить человека во всех его силах, … пронести всю природу его сквозь како-то очистительный огонь». Очевидно, что сам писатель понимал под последней святоотеческое предание, возросшее на Евангельском Слове и утвержденное в православной вере и в церковном образе жизни. «Свет Христов просвещает всех!»,  – возглашает сочинитель, указывающий на несомненную для него самого недостаточность одной светской (интеллектуальной) образованности.   
Русская литература, – говорит Ф.А. Степун, словно подводя итог вышесказанному, – стала ответственным служением  и умным деланием, а потому подлинным духовным домостроительством и национальной, и общечеловеческой культуры. Православное вдохновение явилось духовным корнем русских авторов,  – вторит ему исследоующий проблемы исторического и культурного пути России о. Александр Шмеман. 
Вместе с тем не только литературному творчеству, но в целом всему русскому искусству, – пишет о. Георгий Флоровский, – свойственна «тончайшая пронизанность» философской проблематикой и философским беспокойством, задаваемых именно христианской интенцией. Эту идеальную установку и ориентированность восприняло и оформившееся на национальном ментальном основании светское искусство. Анализируя картину К. Брюллова «Последний день Помпеи», Н.В. Гоголь видит главное достоинство полотна в отсутствии в нем «идеальной отвлеченности» и сконцентрированность художника на конкретной, жизненной идеальности. Человек изображен здесь как воплощение всей своей красоты, всего верховного изящества самой человеческой природы. И этот венец творения, идеал земли «должен погибнуть в общей гибели, наряду с последним презренным творением», недостойным и ползать у ног его. Всеобщие слезы, испуг, рыдание античных персонажей обретают вневременную значимость благодаря Евангельскому Слову о тленности всего земного и о непреходящей славе лишь стяжаемого духом и в Духе. 
3. Духовная эволюция российского искусства
3.1. Исходная христианская содержательность светского искусства

В конечном счете, российское искусство, в том числе церковное каноническое, проделало ту же эволюцию, что и западнохристианское искусство католического толка. Секуляризованное, плененное миром сознание демонстрировало восприимчивость к западным влияниям, в эстетической сфере в том числе. 
Механизм обмирщения русской культуры анализируется отечественными религиозными авторами. Они полагают: иной тип религиозности, чуждый европейскому антропоцентризму, обусловил принципиально иное содержание национальной культуры и иную вписанность ее во всемирный исторический процесс. Русская религиозность сохранила свою изначально данную ей ортодоксальность, в том числе церковность, фундирующую национальный традиционализм в приверженности апостольскому христианству. Отсюда известная пассивность русской культуры, искусства в том числе, выразившаяся в консервативном характере исторического развития народа. 

Соответственно секуляризационный и модернизационный процессы лишились бурных темпов, свойственных западному обществу. Российская секулярность и модернизация обрели смягченные, консервативные формы. И все же неминуемость этих явлений спровоцирована общей направленностью универсальных путей истории человечества. 

Модернизация в России началась в 17 в. в виде эстетизации быта и технического благоустройства общества и сопровождалась жаждой светской образованности на западный манер. К 19 в. она обрела форму новой вольтерианской идеологии, когда крест был замещен бюстом Вольтера (Л.Н. Толстой). «Философский смех» эмансипировал дух и плоть, утверждая «новое» гуманистическое сознание, в основу которого закладывалась идея «разумного эгоизма», совмещавшая утилитарную направленность ума с гедонизмом и нигилизмом.  

Однако вплоть до 20 в. русская секуляризация фактически законсервировалась на стадии вольнодумства, идейного радикализма. 

3.2. Секуляризация национального духа в художественной традиции
Рассмотрим внедрение секуляризационных процессов в сферу художественной традиции. Весьма показательна эволюция русской иконописи. Ее вырождение началось в первую очередь под влиянием немецкой гравюры, приникавшей в Россию через важнейшие старинные иконописные центры – через  Псков и Новгород. В результате мистический («иератический» в дефиниции о. Георгия Флоровского) символизм все в большей мере обретал декоративность. Богословская глубина вымещалась иллюстративностью. Кульминационный момент эволюции русской иконы обозначен творчеством школы мастеров Оружейной палаты московского кремля (17 в.). Иконопись, представленная работами Симона Ушакова, Тихона Филатова, Ивана Максимова, Кирилла Уланова и других получила название «живоподобной». Возмущение такой иконой эмоционально выразил глава русского раскола протопоп Аввакум (17 в.).

Отличительными чертами «живоподобного» образа стала объемная трактовка фигур, углубленная пространственность изображений. Персонажи выводились из вечности во временное бытие, о чем свидетельствовал также повествовательный характер иконы и психологичиская трактовка образа. Усложненный сюжет разрушал центрирование изображения на человеке: занятые собственными делами персонажи утрачивали всякое отношение к молящемуся. Утрата былого аскетического настроя в написании образов неизбежно провоцировала страстной взгляд на изображаемых, акцентировавший плотское начало в человеке и даже во Христе. 


«Новая» иконопись встревожила широкий спектр народных слоев. Недоумение простого люда резонировало с соответствующими умонастроениями  церковных иерархов. Развернувшиеся в соборных прениях дискуссии богословского характера обрели совсем нешуточную остроту по вполне понятным причинам. В «новой» иконе утрачивалась духовная содержательность образа. Одновременно грубый натурализм разрушал необходимую границу между изображаемым и неизобразимым, вторгаясь тем самым в запретную зону сакрального. 
Новые тенденции сказались также на росписи храма, обусловив упадок всего церковного искусства. Органическое единство иконописи с архитектурой было утрачено. Впрочем, и само храмовое зодчество подвергалось серьезным изменениям при непосредственном участии европейских мастеров. Со 2-ой пол. 16 в. появляется принципиально новый тип храмовой постройки – шатровый храм, разрушавший выверенное национальной духовной традицией отношение между обращенной к Богу душой и горним миром. Безискусная простота и строгость архитектурных линий русского храмового зодчества, находившегося в гармоническом соответствии с аскетической направленностью ортодоксального христианства уступали место барочной вычурности, распространявшейся не только на экстерьер но и на интерьер храма, включая оформление иконостаса, отделявшего от мирян святое святых – церковный престол – место мистического осуществления главного христианского таинства Евхаристии (Причастия).  


Эстетическая эволюция имела религиозные корни. Существо вопроса, – пишет о. Георгий Флоровский, – содержало выраженный духовный аспект. Болезненная трансформация иконописи связывается им с поврежденностью духа русского человека. Западные влияния возбуждали религиозное воображение, провоцируя экзальтацию. Это искажало взращенный ортодоксальной традицией дух, вырождавшийся в ложное псевдохристианство. Кульминационным моментом в развитии национальной творческой мысли, движимой прозападным духом и определяемой европейскими веяниями стала эпоха русского модерна. 

Отец Георгий Флоровский подчеркивает особую значимость в таком повороте отечественной художественной традиции ницшеанского философского наследия. Будучи в состоянии болезни духа, проявляющейся в нарастании одержимости, выплескиваемой из души в учащающихся и усиливающихся на протяжении жизни вспышках агрессии, Ф.Ницше «благословил» «подпольный бунт» собственного «я». Он выступил в качестве учителя «новой нравственности», ломавшей исторически сложившуюся в современной ему цивилизации мораль. Яростная критика, обрушенная философом на христианство, побудила его искать освобождения души в языческой эллинской традиции, отстаивающей оппозиционную христианскому вероучению идею «святости плоти». По словам о. Георгия Флоровского, такая постановка вопроса обусловила «взрыв темного и очень страстного натурализма» в национальном философом дискурсе.

 Этот «натуралистический соблазн» псевдорелигиозного толка с особой силой проявился в сентенциях В.В. Розанова, принявшегося ругать христианство и воспевать язычество. Мировоззренческая и обусловившая ее религиозная двойственность мыслителей, не утвержденных на ценностной почве христианской ортодоксии наглядно иллюстрируется следующим признанием Н.А. Бердяева: «Мы зачарованы не только Голгофой, но и Олимпом, зовет и привлекает нас не только Бог страдающий …, но и Бог  Пан, бог стихии земной, бог сладострастной жизни и древняя богиня Афродита, богиня пластичной красоты и земной любви … И мы благоговейно склоняемся не только перед Крестом, но и перед Божественно прекрасным телом Венеры». Н.А. Бердяеву вторит Дм. Мережковский, выражая свое восхищение культурными достижениями язычества, причем именно реализованной в эллинском наследии идеей «чрезмерности плоти», воплощенной в произведениях искусства, возымевших сильный общественный резонанс.  


Отец Георгий Флоровский акцентирует следующую мысль. Идеологи  национального возрождения, воззвавшие к осуществлению такового на неоязыческой платформе, вместе с тем пытались сохранить свое христианское лицо. Отсюда остро вставшая перед ними проблема синтеза двух альтернативных начал. Их философия, созидаемая в качестве идейного фундамента творческой интенции, пыталась совместить в одно нераздельное целое две бездны, образующие человеческую индивидуальность – верх и низ, утонченный дух и грубую плоть. Принципиальная невозможность подобного рода синтеза объяснялась философом-богословом ревизией христианской вероучительной традиции идеологами «новой» религиозности. В частности, они говорили о воссоединении с духом непреображенной и неодухотворенной благодатью плоти. Показательно, что сам Дм. Мережковский сознавал возможную опасность кощунства вследствие осквернения духа плотью. Однако именно незнание, непонимание всей глубины отбрасываемого им и его идейными сторонниками «исторического христианства» уводило мыслителей в подлинную ересь, утверждавшую антихристианские взгляды и настроения. Христианство перетолковывалось в духе астартизма, вакхизма, оргиазма.  «Онтологическая убедительность» плоти обещала им языческие радости, и только. 


Такими виделись предпосылки рождения «эстетической подделки», философской идеей которой стал тезис о преодолении этики эстетикой. Основание нового эстетического концепта составило требование собственно эстетического уровня, в роли которого выступил постулат о философом преодолении добра и зла. Тем самым провозглашалась идея равнозначности добра и зла, добродетели и греха, богословская интерпретация которой звучит как «прямое ниспровержение всех ценностей».
Итак, искусство начала 20 в., выросшее на почве отечественной философии, стимулированной ницшеанством,  характеризовалось выраженными пессимистическими настроениями, проникнутыми гордостным самолюбованием. «Песни сумерек и ночи» содержали усталость и надрыв религиозной тоски, необъяснимой ни психологическими, ни социальными мотивами. Исполненность фундирующих художественное творчество идей сознанием призрачности, одинокости, бессмысленности оценивалось религиозно мыслящими авторами в качестве попыток обрести утраченную веру, способную наполнить жизнь высокой целью, дарующей вкус и силы к бытию.   
  
Однако стремление прорваться в духовную реальность через одно поэтическое вдохновение, минуя аскетическое трезвение (трезвый ум) и молитвенный подвиг, «блуждание по нарочито двусмысленным путям» будоражило муть души, провоцировало выплескивание наружу ее темного неприглядного содержимого. 
Наиболее яркой иллюстрацией сказанному служило для представителей ортодоксального христианского направления творчество Александра Блока, вполне осознанно избравшего своеобразный «двойной стандарт» в поэзии, впрочем, как и в интимной сфере личной жизни. Его хождение в своих поэтических исканиях по «демоническому рубежу» утверждалось признанием необходимости демонического участия в творческом процессе (1916 г.). Вся его поэзия оценивалась авторами как «комментарий» к мистическим прозрениям,  как острые романтическо-эзотерические переживания, вобравшие в себя саму сущность болезненной эротичности обоготворяемого им кумира. Одержание поэта собственными лирическими эмоциями, его «медиумичный», «алогический» лиризм свидетельствовал о безбожности и безрелигиозности поэта. «Его темное радение», – пишет о. Георгий Флоровский, – обусловливает прелестное раздвоение образа: образ чаемой жены смешивается с явленным образом блудницы. Родившаяся в эзотерических мечтаниях кощунственная пародия ввергла поэта в мрачное отчаяние, обусловившее его физическое угасание в последние годы жизни.

   
Темой «священной» плотской любви, ввергшей его в антропософские идеи, вдохновлялся Андрей Белый. Его томящийся сладострастием дух нес в себе демонический хлыстовский соблазн («Серебряный голубь», особенно «Кубок метелей» (1908 г.)), а его творческие силы направлялись на изображение человека в состоянии одержимости и в хаотической невнятности эмпирической жизни. Магические мотивы обнаруживаются также у Валерия Брюсова,  М. Чурлениса, М. Врубеля, З. Гиппиус и М. Волошина, в жизни и творчестве которых эротические мистификации имели весьма существенное значение.  Резко негативно оценивается христианскими мыслителями творчество А.Н. Скрябина, открыто претендующего на осуществление мистерии космического разрушения и гибели. Последний осознанно и явно предуготавливал смерть мира. Проникнутость его души и музыки апокалиптикой исступления смерти, магией насилия, острым эротизмом разоблачала «сатанинскую глубину самодовлеющего искусства», одним из  творцов которого и был А.Н. Скрябин. 

 
Подводя итог своему краткому анализу художественной традиции русского возрождения эпохи «серебряного века», философов-богослов пишет: главная опасность символизма заключается в стремлении превратить религию в искусство. Гибельность такого рода «свободной теургии», осуществляемой вне религиозной почвы автор объясняет духовными причинами. В частности, художественная интуиция не содержит критерия различения духов. Восторг или медитация не способны подменить собой подлинный духовный опыт. Тем самым доказательно, аргументировано утверждался постулат о невозможности «нейтрального» искусства. Глубинная религиозная интенция такового свидетельствовала об обреченности его на вырождение в магию в случае отсутствия выдержанного вероучительного основания. 

Историко-культурная ценность эпохи «серебряного века» виделась автору в осознании необходимости возврата от «религиозной мысли» к «религиозной жизни», под которой полагался православный жизненный порядок. Показательно, что справедливость такого вывода вынуждены были разделить даже идеологи «новой» религиозности. Подтверждением служат слова Н.А. Бердяева о том, что этот,  совершаемый в глубинах духа, переход должен заключаться в том, чтобы зажечь лампаду перед иконой и молитвенно пасть перед ней на колени.
4. Имманентная сила национального искусства
Таким образом, исконная национальная художественная традиция свидетельствует о преобразующей и прообразующей роли искусства в действительности истории. Она вполне выразила содержательную сторону художественного стиля, обусловив вписанность художественного произведения, а также используемых изобразительных средств в эпохальную временность, а посредством таковой – в Абсолютное: в вечность, в метаисторию, в Царство Божие. 
Жизненный ритм христианского (церковного) искусства направлялся, отчасти детерменировался напряжением духовной жизни народа.  Расцвет христианского искусства  был связан с усиленной молитвой; умное делание сообщало духовность уму и сфере чувств, которые открывали душе возможность самореализации в церковном творчестве. Значение в национальной культуре иконописи свидетельствовало, по мнению отечественных мыслителей, о действенности в толщах народных масс религиозных идеалов, реализующихся в эстетическом плане бытия. Духовное оскудение народа обусловливало спад и в развитии искусства: деспиритуализирующийся индивидуальный творческий дух оказывался неспособным к самовыражению в Созидательном Духе. Исихастское делание не совмещалось с гуманистическими порывами, о чем наглядно свидетельствовала эпоха «славянского возрождения» в России, советское и постсоветское искусство, а также и вся история западноевропейской художественной традиции. Поэтому этапы развития христианского (в том числе отечественного) искусства с  необходимостью следовали хронологии мировой (в том числе национальной) истории. 
Лишь в 20 столетии упадок религиозности достиг своей кульминационной точки. С одной стороны, это провоцировало крайние формы экстремизма умов, выливавшиеся в «деятельную» революционность и терроризм; с другой, – осуществлялось восполнение эсхатологических чаяний в виде псевдорелигиозной идеологии социалистического толка. Ложные идеи, призванные заместить христианское учение спасения, синтезировались на извращенном бездуховном основании, поставив Россию в буквальном смысле слова возле черты национальной катастрофы. 

Сказанное свидетельствует: эволюция культуры убеждала в верности истины, возглашенной русскими богословами и философами: развитие человечества во все культурные  и исторические эпохи есть прежде всего «непрерывный апокалипсис», в котором решался вопрос о Христе. Известнейший христианский мыслитель В.В. Зеньковский выразил эту мысль словами: «идеал, одушевляющий светскую культуру, есть … не что иное, как христианское учение о Царствии Божием».  
В заключение еще раз акцентируем главный принцип построения социального строя в концептуальном пространстве возобладавшей в отечественной гуманитарной мысли христианской традиции: из своей души, из своего сердца возводится строение культуры. Следовательно, каждый участник всемирного историко-культурного процесса призывался к высшей мере ответственности, осуществляемой в Духе и духом – как перед лицом истории, так и перед лицом Бога. И в этом общечеловеческом, также и в национальном строительстве особенная роль принадлежит искусству, обладающему значительными  преобразовательными возможностями. Его способность активно воздействовать на человеческую душу не ограничивалась, в понимании русских философов, одним пассивным присвоением душе чувственных впечатлений мира. Художественной традиции и практике отводилась весьма существенная роль в формировании сокровенного внутреннего «я» личности. 
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Приложение 1.
Схема деления искусств
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	Скульптура
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Музыка (песенный жанр)


	Литература
	Театр

Русское: житийная икона 
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	Абстрактная живопись

Графический дизайн
	Архитектура

Дизайн

Прикладное искусство

Абстрактная скульптура
	Музыка

(инструмен-тальная)


	
	Хореогра-фия

Танец
	Балет 


Приложение 2.
Таблица 2

	Признаки
	Статичные виды


	Временные виды


	Смешанные
(синтетические)

	Форма
существования
	Площадь или пространство

	Время

	Пространство и время


	Свойства

	Целое дано одновременно с частями, невременность, отсутствие движения к цели и взаимодействия: завершенность

	Движение к цели – развитие, постоянное взаимодействие одного с другим

	Одновременность присутствия некоторых частей вместе с общим движением к цели, многоплановость развития


	Функция

	Духовное и культурное обогащение зрителя (повышение уровня сверхприродной стороны его существования, расширение мировосприятия)


	Способы 
восприятия
	Зрение
(для скульптуры еще и осязание – косвенным образом: как потенция видимого)
	Для музыки – слух.
Для литературы и поэзии – слух необходим только косвенным образом (необязателен).
	Зрение и слух (осязание -  в потенции видимого) 
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