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ЭСТЕТИКО-ДУХОВНЫЕ КОМПОНЕНТЫ ГУМАНИЗАЦИИ СОВРЕМЕННОЙ ЦИВИЛИЗАЦИИ
Б.Н. Абросимов (Саратов)
Современные цивилизационные процессы выявляют в предметно6практической де6 ятельности человека наличие принципиально двух ее возможных направлений — к осу6 ществлению всей меры полноты бытия и к удалению от нее. В условиях России этому соответствует, с одной стороны, известная варваризация общества, падение нравов, распро6 странение у немалой части общества нигилизма и цинизма по отношению к высшим ценнос6 тям человеческого существования. В этом плане утверждается мысль, что Россия подошла к самому краю культурного небытия (Кива А.В.). С другой стороны, стал формироваться новый тип духовности и его носитель — перспективно новый тип собственника6 труженика, самоутверждающегося через подлинно творческий труд. Можно утверждать, что на базе компьютеризации в будущем обществе возникнут «новые стили труда, новые ценности, но6 вое разнообразие и индивидуализация» (Тоффлер О., Максуд Е.).
Реализация тенденции гуманизации цивилизации предлагает признание существо6 вания не «урезанного» понимания духовности, сведенной к религиозности, рациональ6 ности или культуре переживаний. Актуально выявление многомерной сложности ду6 ховности, ее понимание как выход за пределы эгоизма, своекорыстия и утилизации. В этом смысле духовность выступает как экзистенциальная категория и как «конститу6 ирующая особенность» человека, как способ самостроительства личности (Франкл В.)
В решении этих задач исключительно важна роль эстетической компоненты, вклю6 чающей различные виды формирования материи по законам красоты. Развитие духов6 ности как интенции личностного бытия предполагает в первую очередь формирование единой эстетической творческой способности человека. Здесь мы разделяем точку зре6 ния тех исследователей, которые видят особую роль указанной способности в том, что она органически дополняет как частные, специальные, так и общие способности человека. К тому же способность такого рода есть уже не просто потенциальная, а прямая предпосыл6 ка творческого акта (Киященко Н.И.). Через такой акт формируется тот уровень богатства духовного мира человека и та мера его самоутверждения, когда личность в итоге «обладает в самой себе той индивидуальностью, которой требует идеал» (Гегель).
При этих условиях достигается возможность прорыва в общественном сознании, которое уже теперь требует равновесия возможности технологии и личностного измере6 ния жизнедеятельности, ускорения движения к ноосферной, гуманной цивилизации. В этом плане необходима эстетизация производственной среды и развертывание эсте6 тической сущности труда, открывающей возможность реализации «законов красоты». Это означает способность человека достигать все более полного соответствия, совпаде6 ния, гармонии своей меры и мер предметов и на этой основе свободно и универсально формировать и творить себя и собственную деятельность. Формирование «информаци6 онного общества» выявляет, что впервые в истории сама экономика постиндустриаль6 ного мира в возрастающей мере «требует всех видов человеческих талантов и ресурсов» (Белл Д.). Работа людей постепенно «становиться игрой человека с человеком», у ко6 торого возникают новые «сущностные, радикальные мотивации» (Эллюэль Ж.).
Благодаря этому через творческий труд обогащается духовно6нравственный мир работника, он обретает действительную индивидуальность, а общество делает реаль6 ный шаг в направлении гуманизации цивилизации.
ОБРАЗ И ЕГО ФИЛОСОФСКИЙ СМЫСЛ В.М. Бахарев (Иваново)
Философская мысль XXI века настойчиво ищет новых методологических подхо6 дов. Мобилизован весь спектр интеллектуальной деятельности человека и включен ана6
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лиз всех природных явлений внутри и во вне. Ноосфера мира и положение человека в нем осмысливаются и интуитивно постигаются философом в форме слова и практики (философия — текстоцентрична).
Духовная наполняемость человека определяется глубиной и красотой всех неисчис6 лимых точек познание мироздания. Наглядную картину мира, космоса пишет худож6 ник. Возникает Картина, которая мгновенно, в отличии от слова, своим визуальным языком ставит и решает массу философских проблем. В плоскости Картины человек видит мир: зло, жизнь, смерть, любовь...и все это звучит и действует на человека убе6 дительно, доходчиво, мгновенно. Однако до настоящего времени остается практически неразработанной проблема визуальной философии. И это должно быть шире рамок ис6 кусствознания, в философском аспекте «картины мира» как таковой.
К сожалению визуальное искусство как и философия почти всегда воспринимаются как идеологический инструмент для управления сознанием человека. Если философ при6 влекает изобразительный материал для проявления той или иной философской концеп6 ции, то он имеет возможность мгновенно, в объеме столкнуть порой совершенно диа6 метральные или, наоборот, — гармоничные пласты пространственных мироощущений, увидеть эпохальные изменения как в социумах, так и внутренних устремлениях челове6 ка. Лишь владея всем арсеналом визуальных знаний творчества таких художников, архи6 текторов, археологов, скульпторов, как Леонардо да Винчи, А. Дюрер, П. Сезан, Н. Ре6 рих, Корбюзье, Г. Шлиман , В. Кандинский и сотни других можно познать мир. Сравни6 вая, анализируя внешнее и внутреннее содержание визуальных объектов, мы обнаруживаем развитие пластических и философских замыслов в рамках эстетических и социологизиро6 ванных культур. Возникает хорошо читаемая структура модели различных миров.
Следует отметить, что визуальные системы во все времена уже были использованы в философских поисках. Достаточно вспомнить лишь Н. Рериха.
Если упростить до предела идею этой статьи, можно сказать: «Слово равняется образу».
КАТЕГОРИЯ ПРЕКРАСНОГО И СОВРЕМЕННАЯ ЦИВИЛИЗАЦИЯ
Е.В. Белогубова (Воронеж)
Важность категории прекрасного, несмотря на ее очевидную неутилитарность, нео6 спорима. Шкала «прекрасное6уродливое» составляет одну из важнейших ценностных шкал, выстраивающих смысловое поле культуры. Но даже приблизительный анализ современной социокультурной ситуации приводит к выводу о том, что сегодня эта шка6 ла мало6помалу исчезает. Дело даже не в плюрализме различных эстетических тради6 ций и в модном сегодня смешении стилей — дело в принципиальном отрицании красоты как самоценной категории восприятия действительности. В самом деле, нетрудно заме6 тить, что эстетическая оценка сегодня размывается, с одной стороны, в понятиях фун6 кциональности, моды и престижа, а с другой стороны — в иронически6игровым отношении жизни постмодерна, где в конечном счете целью становятся оригинальность и эпатаж. Дру6 гими словами, исчезает сама способность воспринимать прекрасное. Где причина?
Попытаемся рассмотреть роль и значение категории прекрасного в социокультур6 ной среде, его изначальную смысловую наполненность.
Представление о прекрасном уходит своими корнями в мифологическую эпоху, впер6 вые оформляясь с распадом архаического мифа, когда аморфные образы теряют свою первоначальную амбивалентность и впервые делятся на прекрасные и уродливые. Эта категория тесно вплетена в более глобальную дихотомию хаоса6порядка, смерти6жизни, зла6добра, фактически являющуюся образным преломлением реальной дихотомии при6 родной и социальной реальностей — мира хтонического, чуждого и мира возделанного,
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упорядоченного и организованного по качественно иным, социальным законам. Такой мир был иерархическим структурированным целым; и чувственно6эмоциональным, зри6 мым выражением этого целого было прекрасное. Сущность которого в гармоническом единстве и целостности элементов окружающей действительности. Такой действитель6 ностью был «очеловеченный» мир, отдельными элементами которого являлись отдель6 ные люди. Через прекрасное человек приобщался к этому единству, становился элемен6 том симантически значимого целого. Красота рождается как критерий соответствия миру порядка и единства, миру социальной организации (в противоположность уродливым и несимметричным архаическим образам «внесоциального» мира).
Через восприятие прекрасного человек включается в это единство, становится его неотъемлемой частью, усваивает фундаментальные смысловые связи своей культуры. Так как этот процесс проходит на непосредственно6эмоциональном уровне, то это придает ему органическую естественность: человек «врастает» в свою культуру, а социокультур6 ные нормы, опосредованно отраженные категорией прекрасного вплетаются в структу6 ру его личности, преломляясь сквозь ее индивидуальное мировосприятие. Прекрасное, таким образом, отражает тип структурной связи индивида и общества.
Что же происходит, когда чувство прекрасного исчезает? В реальной социокультур6 ной среде, опосредованным отражением которой является эстетическая оценка, исчеза6 ют главные черты, дающие начало чувству красоты — структурное единство и органи6 чекая целостность. Это не значит, что общество превращается в хаос : кризисные явле6 ния лежат глубже — в разрыве внутренних межличностных связей, в схематизации взаимоотношений, что в свою очередь, ведет к стареотипизации ценностной компонен6 ты мировоззрения, к выхолащиванию личностно6творческого взгляда на мир. Отсюда проблемы «человек6массы» и «одномерного человека» — детали в безупречно функци6 онирующем механизме социальной структуры, утрачивает внутреннее единство личнос6 ти и способности воспринимать красоту.
ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ОСНОВАНИЯ КРИТИЧЕСКОГО ПРОЕКТА В. БЕНЬЯМИНА
И.А. Бердникова (Томск)
Целью данной работы является попытка выделить регион сопряжения критической теории и эстетического анализа искусства. Объектом рассмотрения настоящей статьи выступит доктрина одного из ключевых представителей Критической теории — В. Бе6 ньямина.
Беньямин обыгрывает мотив единства истины и красоты в теории Платона, в при6 зме красоты произведения искусства. При этом истина, заключенная в шедевре, дана в модусе самоизображения или самораскрытая, однако это самораскрытие еще не явля6 ется самой истиной. В подобной трактовке Беньямином искусства дает о себе знать влияние романтиков и их понятия символической формы. Романтики, воспринимавшие шедевр как синтез бесконечности и приходящего, ориентированны на вычитывание смыс6 лов высшего порядка из единичных проявлений целостности искусства. В центре вни6 мание, таким образом, оказывается форма произведения, которая с одной стороны, яв6 ляется специфической ограниченностью произведения, придающей ему уникальность, а с другой стороны, выступает как медиум рефлексии, позволяющий произвести абсо6 лютное схватывания истины. Из этого тезиса становится понятной близость платонов6 ским идеям, поскольку искусство Беньямин так же понимает как бесконечное развер6 тывание прообраза, которое никогда не достигает абсолютного выражения. Однако ис6 тина дана в шедевре не непосредственно, так как шедевры представляют собой не толь6 ко знак абсолютного; шедевр принадлежит миру, в котором происходит его появление, а это означает, что его самостоятельный статус является только видимостью.
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Задача философии заключается в раскрытии абсолютной истины в единичном ше6 девре. Данная задача не под силу искусствоведу или ценителю, но она так же не под силу традиционной философской системе. Философия не должна конструировать или выводить истину из понятий или собственной логики, ее задача состоит в вербально опосредованной языком визуализации образа. Таким образом, философия трансформи6 руется в критику искусства. Подобная трактовка философии так же ранее уже присут6 ствовала у романтиков, вслед за которыми Беньямин понимает это движение как диа6 лектику. На этом этапе своего творчества Беньямин не обращается к Марксу; его диа6 лектика — это одновременное движение спасения и разрушения истины и искусства. Поскольку высвобождение истины возможно только в разрушении самостоятельной формы и связей в единичном произведении: «Критика искусства исполняет эту симво6 лическую форму в ее чистоте, она освобождает ее от всех сущностно чуждых моментов, с которыми она может быть связана в произведении, и заканчивает растворением про6 изведения» [1 S. 142]. Методом, способным произвести подобную репрезентацию ис6 тины, является «конструирование» или цитатный монтаж. При этом нередко осуществ6 ляется инверсия первоначального смысла, представляющая собой оригинальную вер6 сию переосмысления романтического понятия символической формы, в которой проис6 ходит отказ от атомистической схемы знака и значения, ради теории, где полнота акцен6 та смещается на значение релятивного отношения элементов друг к другу.
Представленное рассмотрение раскрывает суть метода Беньямина, заключающую6 ся в переходе между формой и содержанием, поскольку истина, начинает определяться только через истинный способ представления. Критический потенциал искусства Бень6 ямин видит в возможности раздвинуть границы анализа на все формы человеческого творчества или историю. Критика искусства в его концепции не отделима от теологии истории, что открывает возможность через анализ исторических форм выражения ис6 кусства подвергнуть критике весь исторический мир в целом.
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СОЗИДАЮЩЕЕ И РАЗРУШАЮЩЕЕ ВОЗДЕЙСТВИЕ ГОЛОСА КАК СОЦИОКУЛЬТУРНОЕ ЯВЛЕНИЕ
СЕ. Бойко (Ростов-на-Дону)
Различие между голосом, живущим в диалоге, и технологичным голосом массо6 вых коммуникаций огромно и чрезвычайно значимо. Диалог — это процесс взаи6 модействия людей через общение с помощью речи и др. средств. Тогда как массо6 вые коммуникации — это одностороннее воздействие техники на слушающих. В диа6 логе звучит живой голос, непосредственно возникающий и воспринимаемый в процессе общения и подразумевающий ответную реакцию. Тогда как через массовые коммуника6 ции мы слышим в записи голоса людей, с которыми незнакомы и установить с ними обратную связь невозможно.
Голос в записи можно повторять множество раз. Диалог повторить невозможно. Он уникален. Т.к. передает через голос, интонацию состояние и мысли человека, присущие ему в данный момент, и т.к. человек имеет мифическую природу восприятия слова.
Т.о. в диалоге «автор» и «исполнитель» присутствует в одном лице и в то же время является слушателем». В массовых коммуникациях голос регулируется, за6 писывается и транслируется в зависимости: как, в какой форме, дозировке и с ка6 кой трактовкой он подается слушателям. Т.о. «автор» голоса массовых коммуника6 ций коллективный, и голос говорящего никогда не бывает полностью идентичным
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его голосу в трансляции. Голос в записи проходит корректировку, «цензуру», а зачас6 тую и серьезные изменения.
Одновременно голос массовых коммуникаций может воздействовать на миллион, сотни миллионов людей в зависимости от техники, тогда как диалог ограничен условия6 ми общения, голосовыми и слуховыми особенностями участников.
Формы общения людей посредством голоса вырабатывались тысячелетиями. И по мере объединения в большие социальные группы усиливалось коммуникативное влия6 ние голоса. Совершенствовались голосовые способности человека, и развивалось чувство диалога. Благодаря различным способам общения с помощью голоса, ставшими традицион6 ными, формировалась культура того или иного этноса, которая вбирала в себя различные ритуалы и обряды: семейные, родовые, народные; бытовые, воинские, церковные и др., различные праздники, а также виды и жанры искусства, в первую очередь, сценические.
Все это способствовало сближению людей и формированию в человеческую целост6 ность. В то же время исторически голос формировался, как инструмент, сохраняющий и выражающий индивидуальное начало человека на всех этапах культуры. Поэтому голо6 сом никогда не пренебрегали священники и жрецы, военачальники и политики, учителя и служители Муз.
Под влиянием массовых коммуникаций происходит обратный процесс — процесс разобщения. Человек стал пассивней, ибо для восприятия технологичного голоса доста6 точно иметь технику, и никакого активного участия в общении не требуется. Голосовое воздействие СМИ становится универсальным, для всех одинаковым, с регулярным по6 вторением одних и тех же голосов, интонаций, ритмов.
Опаснейшим и разрушительным для культуры и человека является то, что по мере расширения технических приемов голос стал отчужденной ипостасью человека. На со6 временном этапе голос дошел до крайних форм вырождения. Мы слышим, как стерео6 типы, насаждаются: «голос6крик», «голос6вопль», «голос6боль», «голос6страх», «го6 лос6ненависть», «голос6угроза», которые доминируют над традиционно присутствую6 щими на протяжении веков: «голосом6сочувствием», «голосом6смирением», «голосом6 любовью», «голосом6радостью».
Если пренебрежительное отношение к идеалам и нормам проявления голоса будет набирать силу, то общество обречено на утрату своих культурных ценностей, на развал, на огромные духовные и моральные потери, чреватые полной деградацией уничтожением.
ЭСТЕТИЧЕСКОЕ КАК ПРЕДМЕТ И ФУНКЦИЯ И.А. Бондаревская (Киев, Украина)
Вряд ли философия способна предсказывать будущее, ее удел — продумывание того, что происходит сейчас, да и то на единственном прочном основании — на основа6 нии прошлого, которое перестало быть интуицией и приобрело качество некой реально6 сти. В любом случае разговор о «будущем цивилизации» находит свое основание в про6 шлом, у которого мы одалживаем средства для постановки и решения теоретических задач. Предмет моего доклада — некоторые подходы к пересмотру оснований эстети6 ки как дисциплины.
Один подход предлагает вернуться к замыслу Баумгартена и открыть его заново как антропологический проект (St.W. Gross). Второй, также ссылаясь на Баумгартена, предлагает вывести предмет эстетики за его привычные академические рамки, создать «эстетику за границами эстетики» (W. Welsh). Оба подхода имеют много общего: 1) отказ от отождествления эстетики с философией искусства; 2) расширенное понимание чувства (aesthesis) как предмета дисциплины, 3) активное привлечение других дисцип6 лин для постановки и решения задач эстетической теории. Не сомневаясь в целесооб6 разности таких подходов, следует сделать некоторые уточнения.
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Желание вернуть понятию чувственного изначальную широту неявно следует уста6 новке существующей дисциплины. Это — неисторическая есенциалистская установка, которая рассматривает эстетику исключительно в эпистемологическом поле и апеллиру6 ет к неисторическому предмету. Исторически концепт эстетического явил чувство, раз6 личенное от других чувственных состояний — чувства жизни, морального чувства, ре6 лигиозного чувства. Потребность и необходимость в таком различении следует сделать предметом анализа.
Мой основной тезис: основания эстетики следует не пересматривать, а определять, используя преимущества своего исторического места и новых теоретических возможно6 стей. При этом важно акцентировать следующее:
эстетическое отсылает к чувству и к фундаментальным основаниям человеческого существования, но обратное не верно. Не всегда и не везде чувство осуществляется как эстетическое чувство, а основания существования не всегда и не везде требуют эсте6 тического взгляда и «эстетического искусства» (Кант);
концепт эстетического играет определенную роль в структурах самоописания и са6 морепрезентации общества (Н. Луман), т.е. должен быть понят за пределами еписте6 мологической функции как элемент структуры существования индивида и общества, в которой он оказывается необходимым и востребованным;
концепт эстетического определяется историческими условиями, типом культуры и функционален внутри них: выполняет как конститутивную, так и регулятивную функ6 цию (в европейской культуре с XVIII в) в теоретической и практической сферах;
эстетическое, зафиксированное как идея, ставит вопрос о норме способности и за6 даче ее реализации (совершенство чувственного познания, абсолютная способность) и тем самым формирует, контролирует и культивирует определенный тип отношения и сознания (эстетическое отношение и эстетическое сознание).
Преимущества такого подхода: 1) рациональное определение исходной посылки ана6 лиза — концепта эстетического (вместо определений интуитивных); 2) раскрытие эс6 тетики как некоего проекта существования, «границы» которого указывают на нашу историческую ситуацию. При этом концепт эстетического, в историческом определе6 нии, играет роль различающего фактора для характеристики условий, где этот концепт уже может быть поставлен под вопрос, — современных условий.
ПАЛИНДРОМИЯ КАК «МУЗЫКА СФЕР»:
ФИЛОСОФСКОЕ ОСМЫСЛЕНИЕ СИММЕТРИИ
ТЕКСТА И СМЕЖНЫХ ФОРМ
А.В. Бубнов (Курск)
По наблюдению Ю.М. Лотмана («О семиосфере»), «текст при «нормальном» чте6 нии отождествляется с «открытой», а при обратном — с эзотерической сферой культу6 ры. Показательно использование палиндромов в заклинаниях, магических формулах, надписях на воротах и могилах, т.е. в пограничных и магически активных местах куль6 турного пространства (...). Зеркальный механизм (...) имеет столь широкое распрост6 ранение (...), что его можно назвать универсальным, охватывающим молекулярный уро6 вень (в частности, ДНК. — прим. моё, А.Б.) и общие структуры вселенной».
Термин палиндромия происходит от палиндрома, который «активизирует скрытые пласты языкового сознания» (Ю.М. Лотман) и является нам «музыкой сфер» (Н.Ви6 нер). Узко палиндром понимается как текст, читаемый одинаково слева направо и спра6 ва налево: «топ и пот / топора ропот / лат речь чертал» (В.Хлебников), «о, вера моя, о марево!», «ты бог, о быт!» (Н.Ладыгин), «дорого небо, да надобен огород», «ад я ли6 шил яда» (Д.Авалиани). В широком, междисциплинарном, философском аспектах па6 линдромия до сих пор системно не изучалась.
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Палиндромия в целом понимается нами как универсальная структура, основанная на эстетике симметрии, в основном, зеркальной. С лингвоструктурной точки зрения палиндромия есть текст, основанный на симметрии своих элементов. Метапоэтическая составляющая палиндромии — это некое «царство» палиндромов, «the world or realm or kingdom of palindromes» (М.Donner). Кроме того, палиндромия — термины медицины и биохимии. В теории музыки близкие понятия — ракоход, инверсия, инверсия ракохо6 да — объединяются в классическую музыкальную палиндромию (условно говоря, от И.С. Баха до А.Берга). Специфические области представляют собой «изобразитель6 ная» палиндромия в живописи (М.Эшер, С.Дали, «Палиндромы» К.Степанянца), а также в искусстве кино и телевидения, в визуальной поэзии, в графическом дизайне, товарных знаках и т.п. С осмыслением философских аспектов палиндромии всё выше6 означенное в целом приобретает палиндрософический характер. Область философии, осмысливающую палиндромию в целом, предлагается назвать палиндрософией.
Философские составляющие палиндромии отражены в широком исторически6кон6 цептуальном диапазоне: от принципов философии герметизма до Й.Хёйзинги («homo ludens»), от древнейших магических словесных формул («ablanatanalba», sator6квадрат) и символов («ороборо») до Р.Штайнера и созвучных ему лингвофилософских идей В.Хлебникова, который впервые систематически разработал палиндромию на руском языке.
Поскольку «смысл эстетического воздействия симметрии (...) заключается в том психическом процессе, который связан с открытием ее законов» (Шубников А.В., Копцик В.А. Симметрия в науке и искусстве. М., 1972. С.13), нахождение и иссле6 дование параметров и структур палиндромии позволяет подойти к комплексному, универ6 сальному представлению типологии палиндромии в контексте её философского осмысления.
Циклограмма (взаимопереход при повторе) с В/Г6делецией Слово/Логос как часть и модель зеркального механизма Словосферы (Г.Гачев) / Логосферы / Ноосферы (В.И. Вернадский) позволяет сделать весомый шаг к пониманию универсальных категорий философии языка в пространственно6временном контексте словософии / логософии / ноософии. Обратим внимание на ценное замечание В.И. Вернадского: «В наших пред6 ставлениях об эволюционном процессе живого вещества мы недостаточно учитываем реально существующую направленность эволюционного процесса». Вполне вероятно, что весомая часть этого процесса проходит от микромира (двойная спираль ДНК) к макромиру (спиральных галактик) с учетом ноосферического осмысления палиндромии.
СМЫСЛ ИСКУССТВА В РУССКОЙ
РЕЛИГИОЗНО-ФИЛОСОФСКОЙ ЭСТЕТИКЕ
СЕРЕБРЯНОГО ВЕКА
Д.Ю. Васильев (Уфа)
На протяжении всего ХХ века эстетические нормы, ценности и идеалы неоднок6 ратно претерпевали кардинальные изменения. Сегодня в массовой культуре отрицается бытие абсолютной истины, подвергается сомнению объективный характер красоты. Знание о красоте, с точки зрения современного обывателя, недостижимо. Только мне6 ния имеют право на существование. Вспомним первый и основной программный пункт дадаизма: никаких программных пунктов, никаких твердых и незыблемых положений, никаких эстетических систем и никакого стиля. Художник занимается разрушением цен6 ностей, идей и верований. Приветствуется все, что помогает нарушать нормы европей6 ской цивилизации и показывать их неприменимость или несостоятельность. Эта идея в ходе ХХ века получала все большее распространение, признание и теоретическое обо6 снование. С другой стороны, вкусы потребителя продукции массового искусства чаще всего остаются удовлетворенными произведениями реалистического характера, искус6
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ство рассматривается, прежде всего, как носитель гедонистической функции, удовлет6 воряющей лишь душевно6чувственные пристрастия.
В русской религиозно6философской эстетике Серебряного века глубоко осознава6 лась недостаточность воплощения в искусстве только внешних, видимых форм красоты. Вл. Соловьев и его последователи постоянно отмечали, что искусство должно возводить человека от феноменального мира к миру абсолютному. Не случайно в трудах В.С. Со6 ловьева соединяются понятия искусства и эроса, указывается на софийность искусства. Искусство, по общей мысли религиозных философов, не должно иметь самодовлеюще6 го характера, но его задача — быть действенным и преображающим. Подлинное искус6 ство символично, оно является мостом от низшей реальности к высшей.
Мысль о том, что красота не субъективна, но онтологична, является важной осно6 вой русской философско6эстетической традиции. Здесь она во многом опиралась на хри6 стианскую традицию и, в конечном счете, восходила к Платону. Красота рождается из соединения идеального и материального начал, в котором последнее преображается и одухотворяется. В повести «Метеор» А.Ф. Лосев устами своего героя рассуждает о духовном возвышении искусства на примере музыки. Но это возвышение может отно6 ситься ко всей целостности духа, его субстанции или быть иллюзорным, не касаясь са6 мой его сущности. Красота — это чувственное воплощение истины и добра, поэтому она не может существовать без них, как нечто самодовлеющее, не переставая оставаться подлинной красотой. «Красота нужна для исполнения добра в материальном мире, ибо только ею просветляется и укрощается недобрая тьма этого мира» (1, 392).
Русская религиозная эстетика возвращает нас к идее о том, что подлинное искусст6 во — не только совокупность технических приемов и удел элиты, но и сама «жизнь в красоте». А красота — сияние Бытия. Произведением искусства должна становится сама личность человека, преображенная в результате сотворчества с вечной Красотой.
Традиция утверждения гуманистического, нравственного содержания красоты ха6 рактерна для всей русской философско6эстетической традиции Серебряного века — от Вл. Соловьева до А.Ф. Лосева. Когда в начале перестройки готовилась к выходу книга А.Ф. Лосева, ее издатель уговорил философа сменить, как ему казалось, слишком мар6 ксистское название: «В борьбе за смысл» на другое: «В поисках смысла». Но, думает6 ся, что А.Ф. Лосев имел в виду совсем иное: в эпоху тотального отрицания высшего смысла речь должна идти не о его поиске, а именно о борьбе за смысл. Это остается серьезной, а, может быть, и главной задачей эстетики начала XXI века.
Литература:
1. Соловьев В.С. Сочинения в 26х томах. М., 1990. Т. 2.
ОБЪЯСНИТЕЛЬНЫЙ ПРИНЦИП У ГОГОЛЯ (К ПРОБЛЕМЕ ПОНИМАНИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО
ТЕКСТА)
М.О. Васильева (Москва)
Исследование художественного текста в конечном счете сводится к лучшему его пони6 манию. Постепенное прояснение и уточнение ускользающих смыслов — в идеале — долж6 но привести исследователя к возможности воссоздать авторский замысел, приблизив6 шись тем самым к пониманию мировосприятия писателя. Это в полной мере применимо и к творчеству Н.В.Гоголя. Гоголеведческую литературу можно условно разделить на две большие группы. К первой группе относятся попытки рассмотреть гоголевское твор6 чество сквозь призму личности самого писателя и объяснить «загадки» его произведе6 ний, разгадав «загадку» личности Гоголя (R.Peace The Enigma of Gogol Cambr., 1981). Причем, даже при беглом взгляде нельзя не заметить колоссальный разброс мнений,
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высказанных по этому вопросу: образ писателя варьируется от православного аскета (В.А.Воропаев «Духом схимник сокрушенный...» М., 1994) до латентного гомосексу6 алиста (S.KarlinskyThe Sexual Labyrinth of Nicolai Gogol Cambr., Mass., L., 1976) или прагматика, ловко меняющего маски (Н.Герсеванов Гоголь перед судом обличительной литературы Одесса, 1861). Вторая группа исследований представляет собой попытки имманентного анализа гоголевских текстов, а также исследования интертекстуальных связей, изучение литературного, философского, религиозного и пр. контекстов творче6 ства Гоголя (М.Вайскопф Сюжет Гоголя. Морфология. Идеология. Контекст. М., 2002; С.А.Гончаров Творчество Гоголя в религиозно6мистическом контексте СПб., 1997; Ю.Манн Поэтика Гоголя М., 1996 и др.). Такие исследования выглядят предпочти6 тельнее, т.к. кажутся более «объективными», однако и они чаще всего сводятся к весьма субъективным интерпретациям гоголевского творчества. Самым сильным «прорывом» к пониманию Гоголя, пожалуй, было и остается исследование, предпринятое в свое вре6 мя Андреем Белым (А. Белый Мастерство Гоголя М., 1996). Сложность анализа гого6 левских текстов обусловлена, в первую очередь, многомерностью и сложностью самого творчества Гоголя. Но и не только этим. Гоголь не раз обращался к своим читателям (и в письмах, и в произведениях) с просьбой вчитываться в его сочинения, перечитывать их по нескольку раз, т.к. только восприняв целое, можно понять смысл элементов. Как представляется, ко многим произведениям Гоголь прилагал своего рода ключ, позволя6 ющий понять скрытый дополнительный смысл этого текста (или группы текстов — в случае «Вечеров на хуторе близ Диканьки» и «Миргорода»). Таким ключом служат: для «Вечеров...» и «Миргорода» — композиционный изоморфизм этих циклов повес6 тей; для «Ревизора» — пьеса «Театральный разъезд после представления новой коме6 дии»; для «Мертвых душ» — видимо, структурная аналогия с «Божественной Комеди6 ей» Данте, хотя из6за незавершенности гоголевской поэмы об этом аргументированно говорить трудно. В частности, можно доказать, что во всех трёх частях «Вечеров...» (Гоголь сам называл «Миргород» продолжением «Вечеров...») существует чёткое со6 ответствие первой повести первого цикла — первой повести второго цикла и (менее отчётливое) первой повести третьего цикла. То же самое можно сказать и о второй, третьей и четвертой повестях каждого цикла. Все первые повести условно можно обо6 значить как «светлые», все вторые повести — как «трагические», все третьи — как «загадочные», четвертые — «вещественные». Данный ключ позволяет вскрыть слож6 нейшую систему связей, ассоциаций и совпадений между этими произведениями, — систему, которая, в свою очередь, встраивается в общую картину гоголевского миропо6 нимания. Такой подход к исследованию творчества Гоголя тоже может произвести впе6 чатление крайне субъективного, но есть основания полагать, что это не совсем так. На6 пример, разделение соответствующих повестей (и только их) на 13 небольших фрагмен6 тов, или разделение соответствующих повестей на 6 фрагментов, причем, во втором случае автор указывает, что фрагментов изначально было шесть, но последний пропал («Иван Федорович Шпонька...»), или упоминание в соответствующих повестях (и только в них) конкретных исторических персонажей — трудно назвать случайным. Во всяком случае, гипотеза об объяснительном принципе гоголевского творчества, ввиду изложенного выше, имеет право на существование.
МЕТАФОРА КАК СИСТЕМНОЕ СВОЙСТВО ЭСТЕТИЧЕСКОЙ РЕФЛЕКСИИ НА КУЛЬТУРУ
В.М. Видгоф (Томск)
Для современной постнеклассической эстетики подобного рода проблема чрезвы6 чайно актуальна, ибо связана с выявлением эстетических оснований в любой философс6 кой рефлексии на культуру. Функциональная структура метафорического языка и мыш6
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ления в культуре представляет целостное единство мифологического, иконического и инвариантного уровней. Эти уровни находятся в отношении взаимодополнительности и к какой6либо совокупности не редуцируются. Исходным для рождения метафоры явля6 ется миф. По многим параметрам они родственны и едины, , особенно когда речь идет о чувственно6эмоциональном постижении целостности мирочеловеческих отношений, орга6 низованных по принципу развивающейся гармонии. Различие обнаруживается в онто6 логических основаниях. У мифа они природосообразны и потому антропоморфны, у ме6 тафоры — культуросообразны и потому эстетичны. Терминологический аппарат мифа способен описать лишь содержательность мироощущений человека, его впечатления и размышления по поводу своей укорененности в мире и мира в себе. В силу этого миф не объясняет явлений и не теоретизирует над ними. Содержательность «вымысла — смыс6 ла», переживаемого мифом воспринимается как события реальной действительности, как события чудесного и таинственного. Рефлективная способность мифосознания здесь многогранна и динамична. Она осуществляется на уровне сопричастности, вчувствова6 ния, эмоциональной созерцательности и одновременно ощущения цельности, нерасчле6 ненности (сплошности) с миром природы и космоса.
Второй виток становления метафоры из мифа представлен в культуре иконическим мышлением. От мифа оно отличается гностической диспозицией, где нет еще аналити6 ческой доминанты. Если в мифе нет различений между знаком и денотатом, то икони6 ческое мышление требует этого, правда в элементарной форме. Эта форма идеографич6 на и семантика ее увязана с копированием внешних форм денотата. Иконический знак пишет жизнь по принципу мимезиса, и в этом отношении, он становится предтечей тре6 тьего витка в развитии метафоры — инвариантного.
Особенность инвариантного знака в том, что он не претендует на вариативность и какое6либо сходство с денотатом. Наглядность знаковых форм даны абстрактно и пото6 му ориентированы на постижение скрытого смысла, говорящего о сущностных свой6 ствах денотата, интерпретируемых, на основе конвенционального принципа, всеми субъектами одинаково. Если иконическое мышление — это мышление в формах самой жизни, то инвариантное — это язык логики, сущности, научных схем и формул, всевоз6 можных нормативов и канонических принципов, требующих тиражирования. Основная забота инвариантного мышления состоит в том, чтобы сохранить ранее добытые знания и опыт для работы в настоящем времени, чтобы создавать условия превращения истины в правду жизни, а логику — в ее ритм и смысл. Но это становится доступным только метафоре.
Метафора это художественно6эстетический тип мышления в культуре. Скрытый смысл ее содержания всегда неоднозначен, вариативен и уникален. Метафора иноска6 зательно выражает эстетическую мысль о целостности мирочеловеческого отношения в формах интуитивной игры воображения без помощи понятий. Выражая собой гармонию смыслов мифического, иконического, инвариантного метафора в разных отношениях одномоментно эмоциональна, абсурдна, сущностна, парадоксальна, индивидуальна и универсальна в своей целостности. Для воспринимающего она всегда тайна, исходный материал, ключевая ценность, главный смысл и идеал в воспитании творческой личнос6 ти, способной творить жизнь по законам красоты и гармонии.
ТВОРЧЕСКИЕ И СОЗЕРЦАТЕЛЬНЫЕ МОМЕНТЫ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ
А.Г. Виноградова (Москва)
В мир искусства, который лишен утилитарной полезности, можно войти лишь толь6 ко как в художественный мир. Произведения художественной культуры доступны только лишь для художественно развитого взгляда. В художественности заключена внутренняя
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завершенность произведений искусства, их самодостаточность и вместе с тем форма их общеупотребимости, т.е. их общественное бытие.
Вместе с тем художественный взгляд всегда индивидуален. Поэтому он неразло6 жим на безличные формальные приемы и способы видения. Художественное «зрение» нельзя вооружить какими6либо инструментами, которые обостряли бы его наподобие того, как пороги познавательного восприятия могут быть расширены техническими средствами. Мир художественной культуры обнаруживает свою подлинность лишь во «внутреннем ви6 дении», переживании, единственным «инструментом» которого является все духовное со6 держание личности. Эта духовная субъективность человека является и единственным «про6 странством» переживания объективно6реальной жизненной действительности.
Художественная деятельность, взятая в единстве ее творческих и созерцательных моментов представляет собой общественно выработанный способ индивидуального по6 стижения мира посредством переживания и самочувствия личности. Это переживание и самочувствие выражают духовное присутствие личности в воссозданных культурных формах этого мира. В мире искусства человек в своих чувствах как бы выходит за пре6 делы своих естественных чувственных возможностей в пространство ощущений и со6 зерцаний всей мировой человеческой культуры.
Искусство творит такие формы бытия, пользование которыми в созерцании органи6 чески совпадают с тотальностью человеческого проявления жизни. Она в своих класси6 ческих формах (реалистическое искусство) создает специфический мир чувственного бытия для созерцания.
Стихийное свертывание жизненного процесса в опыте в художественной деятель6 ности поднимается на уровень преднамеренного воссоздания чувственных форм бытия для их вторичного переживания. Эту особенность искусства удивительно угадывает К.С. Станиславский: «Переживания артиста на сцене не совсем те, которые мы знаем в жизни. Начать с того, что на сцене артисты редко переживают, так сказать, первичные чувства. Гораздо чаще, почти всегда, они живут повторными чувствами, т.е ранее пере6 житыми и знакомыми по жизни чувствами, воскрешающими по воспоминанию (аффек6 тивные чувства). Такие чувства обладают очень важными для сцены свойствами. Дело в том, что чувство, переживаемые нами в реальной жизни загромождены случайными, побочными подробностями, часто не имеющими отношения к сущности переживаемого. Но повторные (аффективные) чувства, которыми пользуется артист на сцене, очищены от лишнего» (1).
Художественная деятельность освобождается от утилитарной направленности и ста6 новится формой чувственно6смысловых выражений существующего. Она раздвигает пространство культивируемой реальности, обладающей жизненным человеческим смыс6 лом, хотя по видимости создает лишь условные и «непрактичные» формы. Ее магист6 ральная линия пролегает в направлении общечеловеческой способности творчества по законам красоты.
Литература:
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 таниславский. Искусство переживания // Из истории советской эстети6 ческой мысли 191761932. С. 228.
ЯЗЫК ТАНЦА КАК СПЕЦИФИЧЕСКОЕ СРЕДСТВО
ВОПЛОЩЕНИЯ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ОБРАЗОВ
В ИСКУССТВЕ
Л.К. Вычужанова (Уфа)
Искусство, являясь видом духовного производства, создает свой мир, как бы дуб6 лируя мир объективно существующий. Оно «отражает реальность и одновременно тво6
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рит особую искусственную реальность, удваивает жизненный мир, служит воображае6 мым дополнением, продолжением, а иногда и заменой реальной жизни»1 . Танец как вид искусства призван отражать жизнь в образно6художественной форме. В переводе с гре6 ческого, буквально, слово « хореография» означает « писать танец». В настоящее время этим словом обозначается все, что относится к искусству танца. Хореографический язык идиоматичен, подобно другим языкам культуры, и является наилучшим средством связи людей в процессе постановки и восприятия танцевального произведения. Особенность хо6 реографии состоит в том, что мысли, чувства, переживания человека она передает без помо6 щи речи, посредством движения и мимики. Художественные образы рождаются взаимным проникновением, отождествлением материального и духовного, чувства и жеста.
Исходя из понятия культуры как семиотической системы, способной сохранять и передавать информацию, отметим, что «...знаки в искусстве — не нечто отдельное от образов..., не особое частного значения средство, а сторона образности, имманентно ей присущая и обеспечивающая образу возможность быть пережитым и понятым людь6 ми»2. Хореография как специфический информационный процесс имеет адекватные средства воплощения. Язык танца как художественная знаковая система, сложившаяся на основе жестомимических средств, позволяет фиксировать, группировать и переда6 вать соответствующим образом организованную информацию. Чтобы знаковая система стала смыслообразующей, то есть личностно значимой, необходимо создание развитой практики употребления информации в функции средства регуляции практических пред6 метно6ориентированных действий. Язык жеста в его хореографической модификации способен замещать предметную реальность, передавая и воплощая человеческие мысли и чувства, и может быть адресован практически каждому индивиду.
Необходимо подчеркнуть, что хореография — это искусство осмысленного постро6 ения потока движений в пространстве и во времени. Все традиционные способы сочине6 ния танца предполагают изначальное существование первичного набора художествен6 ных образов, формирование и обогащение которого осуществляется в течение всей твор6 ческой жизни постановщика. Основой работы над новыми постановками в хореографии являются аналоги визуальных представлений сочинителя, сформированные на основе практических действий. Информация, пропущенная через действие, сформированное на ее основе, становится осмысленным знанием, достоянием личности, основой профес6 сионализма.
Хореографический текст многозначен, открыт для созерцания, переживания, твор6 ческого воссоздания в воображении, интерпретирующего осмысления и эстетического наслаждения зрителя. Восприятие хореографической постановки является особым типом распредмечивания в процессе общения автора, исполнителей и зрителя, который становится сотворцом, завершая воображением открытое в известной степени произведение.
Литература:
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СИНЕСТЕЗИЯ В ИСКУССТВЕ: «ДРАМА ИДЕЙ» ИЛИ ТОРЖЕСТВО ПРЕДРАССУДКОВ
Б.М. Галеев (Казань)
Изучение синестезии — межмодальных связей в системе чувственного отражения — и ее участия в искусстве, является ярким примером бесконечных «драм идей», которые могут разворачиваться при изучении человека и культуры. Они постоянно сопутствуют исследованиям, инспирированным изначально экзотическими синестетическими нова6
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циями поэтов6символистов (Ш. Бодлер, А. Рембо, К. Бальмонт) и первыми реальны6 ми экспериментами в области светомузыки (А.Скрябин, А.Шёнберг).
Являясь одновременно объектом интереса филологической, эстетической наук, ак6 тивно исследующих проявления синестезии в языке, поэзии, искусстве, синестезия, увы, меньше всего изучена в ее исходных основаниях, т.е. с точки зрения психологии, физио6 логии, которые должны были объяснить ее природу как психического феномена.
Парадоксально, но факт: выясняется, что по сей день в них смешиваются следую6 щие разнородные явления, наделенные одним названием: «син6эстезия» (досл. «со6 ощущение»):
1. Весьма редкие, аномальные формы реальных соощущений (которые, кстати, можно
искусственно моделировать в лабораторных условиях с помощью галлюциногенов);
2. Более распространенные навязчивые, случайные связи невротического характера
(возникающие при сильном переживании в детстве и, будучи утопленными в подсозна6
ние, преследующие затем человека как некий «милый невроз»);
3. Наиболее распространенные синестезии ассоциативного происхождения (норма
явления), общезначимые для людей, пребывающих в единых природно6социальных ус6
ловиях (и зафиксированные в обыденном языке).
4. И, наконец, синестезии, продуцируемые в ранге преднамеренных межчувствен6
ных сопоставлений в творческом, художественном процессе (индивидуального проис6
хождения, они предназначены и могут служить для общего пользования, ибо опираются
на опыт естественного функционирования, по п.3).
И все было бы не столь драматично, если проявления синестезии в искусстве посто6 янно не пытались объяснять как аномалию, пусть и особого рода, полезную и чудесную (предрассудок столь же устойчивый, как попытки механистического, мистического, ата6 вистического толкования синестезии, неизменно входящие в противоречие со здравым смыслом при стремлении понять роль и функции синестезии в языке, в поэзии, в музы6 ке). Оставим для медиков и психоаналитиков эти отклонения от нормы (п.1 и п.2), сохраняя за ними статус факта личной биографии или анамнеза. Акцентируем внимание на общезначимой и важной для человечества норме (т.е. на п.3 и п.4), признавая за ней уже статус факта культуры. При этом наш анализ показывает, что каждая эпоха обла6 дает своим растущим «синестетическим фондом», определяемым целым рядом детер6 минант социального характера.
Анализ современной литературы о синестезии с большей уверенностью подтверж6 дает прежние выводы казанской школы синестезии: именно искусство, будучи универ6 сальным способом актуализации человеческой чувственности, и является той сферой социальной практики, где формируется и культивируется способность межчувственных сопоставлений. Поэтому изучение любого конкретного проявления синестезии невоз6 можно без учета культурного контекста. Забвением этого, кстати, и объясняется полное равнодушие к синестезии как недостойной внимания в современной отечественной пси6 хологии (скрывающей за этим свою беспомощность перед сложным явлением психи6 ки), и патологизация синестезии, в том числе художественной, у части зарубежных кол6 лег (подверженных позитивистским настроениям). В мировой науке сегодня наблюда6 ется подлинный синестетический бум, но без осознания ситуации решение проблемы еще надолго будет обречено на неадекватность.
НОВАЯ ХУДОЖЕСТВЕННОСТЬ ФИЛОСОФСКОГО ЯЗЫКА
В.А. Галечьян (Москва)
1. Особенная выразительность диалогического языка Платона, афористичность оп6 ределений Лао Цзы, дионисизм и метафоричность Ницше. Морфология трактатов Вит6 генштейна, других представителей аналитической философии. Высокая литературная
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художественность Сартра и Камю, продолженная в последующих произведениях раз6 личных школ французской философии и особо ярко проявленная Батайем и Бартом. Список фамилий может быть без труда продолжен представителями разных времен и народов, но и приведенные примеры легко позволяют понять, как важен для выражения и понимания мысли художественный язык философского труда. В особенности это от6 носится к его поэтической форме, повышающей образность понятий.
2.
С другой стороны, новые формы построения речи, не встречавшиеся ранее слово6
образования, ведут к обогащению языка, его развитию с учетом новейших мировых тен6
денций.
В литературном произведении важную роль в восприятии героя играет художествен6 ная иллюстрация. Несомненно, то же относится и к философскому труду. В то же вре6 мя, на наш взгляд, эти иллюстрации не могут быть представлены традиционными живо6 писными формами. Мышление человека характеризует и описывает окружающий мир при помощи знаковых систем. Важнейшим инструментом является слово, не обладаю6 щее в традиционном тексте пространственной характеристикой. Это не позволяет все6 объемлюще характеризовать отдельные понятия, их особенности и способы сочетаний. Графические изображения слов позволяют вычленять из текста отдельные понятия и одновременно вписывают их в общий пространственный поток сознания.
3.
Нами предпринимались попытки применения подобного подхода путем создания
альбомов традиционной и компьютерной графики, включением иллюстраций в произве6
дения, а также графическим написанием отдельных слов и их группировкой в самих
текстах. Подобные попытки неоднократно осуществлялись нами в собственных тек6
стах, в описаниях отдельных философских течений и применительно к философии Боэ6
ция, Э. Канта, Сведенборга и многих других мыслителей. Внимательный читатель, в
частности, мог познакомиться с некоторыми из них в изданных Фондом нового тысяче6
летия в 2004 году книгах: «От... и До...» и «Буддийский дневник».
ОНТОЛОГИЯ ИЗОБРАЖЕНИЯ: ПРОБЛЕМА ХУДОЖЕСТВЕННОЙ РЕПРЕЗЕНТАЦИИ
В.Ю. Головей (Луцк, Украина)
Чаще всего понятие изображения в эстетике традиционно соотносится с предметно6 чувственной фактурой образа, то есть с внешней формой. Что же касается онтологического аспекта изображения, его сущностной связи с первообразом (оригиналом), то он, по нашему мнению, наиболее адекватно характеризуется понятием репрезентация. Эти понятия близ6 ки по значению, но далеко не тождественны. Они обозначают два основных измерения ху6 дожественного произведения — фактический (существование) и онтологический (бытие). Изображения — это знаки, которые репрезентируют объект (его форму, сущность или же отдельные качества). Репрезентация является способом бытия изображения.
Надлежит заметить, что изображение не имеет непосредственной физической связи с объектом, который оно репрезентирует, ведь объект (денотат) может не существовать в природе, быть мысленным, как это часто имеет место в сакральном искусстве (напри6 мер, боги, мифологические существа). В любом случае, независимо от того, существует изображаемый объект в природе или нет, репрезентируется не он непосредственно, а представление о нем, символы человеческого сознания, или же ментальные репрезента6 ции. Как и любой знак, художественное изображение не сводится к своему материаль6 ному воплощению, внешней форме. В искусстве ведущая роль принадлежит функции выражения идеальной стороны (внутренней формы, эйдоса), то есть, репрезентации чувств и идей, которые возникли в замысле художника. Назначение искусства, по на6 шему мнению, как раз и состоит в представлении эйдосов, выявлении бытийных смыс6 лов вещей и явлений.
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Репрезентация чувств и представлений человека и есть реальностью художествен6 ных изображений. Эта реальность существенно отличается от реальности жизни как чувственно-превращенная. Искусство имеет свою бытийную самоценность. Оно не удваивает и не отражает жизненную реальность, а изображает ее, духовно преобразо6 вывая в художественных творениях. Между изображением и отображением существует существенное отличие. Как отмечает Г.6 Г. Ґадамер, отображение лишено бытия6для6 себя и целиком направленно на опосредование отображаемого, реализуясь через само6 снятие. Изображение, однако, имеет собственное бытие, которое положительно отли6 чает его от простого отображения, делает изображением, представлением, то есть как раз тем, что не идентично тому, что отображается. Если отображение лишь указывает на первообраз, изображение не только представляет его внешний вид, а и выражает его существенные характеристики, то есть, репрезентирует его. Изображение — это конструирование превращенных форм, отсутствующих в реальности, а не механическое копирование, подражание природе.
Современную ситуацию в искусстве можно охарактеризовать как кризис репрезен6 тации, который проявляется в рамках более общего процесса — десимволизации куль6 туры. В информационную эпоху художественные изображения становятся одним из способов передачи информации, утрачивая бытийную укорененность, смысловую глу6 бину, аутентичность формы. Отсутствие трансценденции обуславливает десимволиза6 цию современного искусства, поскольку его образы, лишенные онтологического основа6 ния, утрачивают символическую природу и превращаются во вторичные знаки («симу6 лякры»). И мы вынуждены констатировать, что особый общественный статус и высо6 кое предназначение искусства — представлять абсолюты и вводить их в сферу исто6 ричностного существования человека — остались в прошлом. Современное «искусство галерей» превратилось в развлечение, необязательный декор, техническое эксперимен6 таторство, игру с формой и больше не ставит перед собой великих задач. Это, по6види6 мому, объективный процесс. Демонтаж гранднарративов, отказ от претензий на высо6 кое предназначение не означают окончательного отказа искусства от истины и красоты, которые всегда трансцендентны нашему существованию.
ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ОСНОВАНИЯ РУССКОЙ НАЦИОНАЛЬНОЙ ИДЕИ
З.М. Гончарова (Новгород)
Сегодня мнение о болезни нашей культуры является общим местом. Только лени6 вый в печати и с телеэкрана не говорит о необходимости «порядка в головах», апеллируя к ценностям национальной культуры.
Культура или «душа» народа рождается и бытийствует контекстом всех условий его жизни — природных, хозяйственных, нравственных, религиозных, эстетических. Она, как правило, заключает в себе вековые осознанные потребности народа и способы их реализации. В русской культуре сложилась собственная определенная система такого рода потребностей6ценностей, часто определяемая как «русская идея». Ей присуща, на наш взгляд, плодотворнейшая эстетическая доминанта, которая до сих пор недостаточ6 но изучена, не востребована и не активизирована для решения многих общественных проблем сегодня, а, значит, — для оздоровления нашей культуры в целом.
Под «русской национальной идеей» мы подразумеваем не внутрирасовую специфи6 ку, а целостность общенациональных российских ценностей в качестве духовных осно6 ваний для совершенствования всех жизненных процессов многонационального государ6 ства. Как свидетельствует исторический опыт и современность, наличие такой идеи у конкретного государства продуктивно влияет на решение стратегических и тактических задач его самосохранения и развития. Подобного рода идеи обусловливают, актуализи6
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руют и целеполагают процессы культуры народа в качестве системы его духовно6ценно6 стных приоритетов.
Природа Русской идеи, а значит, ее славянофильские и западнические истоки, об6 новляемые смыслы и роль для России, представлена в творческом наследии Н.Я. Да6 нилевского, Н.А. Бердяева, Н.О. Лосского, а также в новейших построениях отече6 ственных мыслителей и русского зарубежья. Большинство из них декларируют эстети6 ческие основания русской идеи. Размышляя о судьбе и душе России, Н.А. Бердяев очертил основные параметры Русской идеи и ее онтологические признаки как эстети6 ческие черты национального характера. Русский народ, полагает Бердяев, по своему типу и душевной структуре религиозный, т. е. ему свойственно надповседневное и сак6 ральное мирочувствование и понимание. При этом, поддерживает идею И. Киреевско6 го Бердяев, российское самосознание носит соборный характер, заключает в себе жела6 ние и утверждение единства или гармонии Единого и отдельного, какими бы символами составляющие этой гармонии ни обозначались: Бог и его творения, Разум и его прояв6 ления, Вселенная и человек. В российской соборности, уверен Бердяев, больше свобо6 ды, больше чувства, братства людей, больше доброты и меньше властолюбия, чем в западно6европейском духе. «Русские люди любовь ставят выше справедливости», правда по душе ценится ими выше истины по науке. Русская идея, словами Бердяева, есть идея «коммюнотарности» и братства. Русскому характеру свойственна большая цельность. Она как типологическая черта («недостаточно оформленная» — Ф.М. Достоевский) была воплощена, по мнению Бердяева, не в результатах хозяйственной или политичес6 кой деятельности, а именно в художественных произведениях.
Соборность, цельность и красота виделись русским мыслителям и художникам ос6 новными принципами жизни и ставились в основание мира: «Бог пожелал создать кра6 соту и для этого создал материю» (Н.Я. Данилевский), «Мир есть становление красо6 ты», — утверждает Н.О. Лосский. Эстетические ценности мыслились разработчиками Русской идеи, по существу, духовными основаниями и целями реального обновления и обустройства России, условием гармонизации интересов Личности и общества.
Вышеназванные, но далеко не исчерпанные и представленные в концепциях рус6 ской идеи ее эстетические основания, сохраняют свою культурную значимость и сегод6 ня. В качестве вековых и национальных ценностей, они должны быть лучше изучены, соотнесены с острыми проблемами сегодняшней России и учтены в программах по эсте6 тическому воспитанию людей.
ЭСТЕТИЧЕСКИЙ МОДУС ФОРМИРОВАНИЯ НОВОЙ ФИЛОСОФСКОЙ ПАРАДИГМЫ
А.К. Гостищев (Краснодар)
Pulchritudo est anima rerum omnium (Красота — душа всех вещей)
Seneca
Эстетические понятия в структуре исторически определенного философского мыш6 ления занимают важное место. Как правильно отмечено Кантом, они составляют актив6 ный операциональный фонд последнего в любых его исторических вариантах, посколь6 ку образуют регулятивное звено, соединяющее результаты чисто теоретического поиска с их этикопрактическими эквивалентами. Именно поэтому движение философской мысли, обретающей новые конститутивные формы, как правило, сопровождается не только эти6 ческими, но и глубинными эстетическими феноменами. С древнейших времен выявлен6 ная взаимосвязь «Unum — Verum — Bonum» заключает в себе в качестве операцион6 ного стержня «Pulchritudo» — красоту универсума, ибо универсум в антропном смысле
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существует не только по закону трансцендентальной гносеологической инверсии, но и по закону априорного эстетического образа, в котором общее и типическое достигает понятийной конкретности через наличное бытие особенного и единичного.
В эволюции философской мысли — в зависимости от соотношения ее структурных ингредиентов — эстетическое начало обнаруживает себя в форме поливариантных про6 явлений, из которых то одно, то другое выступает в функции ведущего принципа. Так, для нашего времени характерна смена гетерогенной репрезентации эстетической реаль6 ности ее аутогенной репрезентацией, по существу обусловленной ценностной символи6 кой личности, логосом ее нравственного самоощущения, полагающего внутреннее бытие «я» в качестве высшего уровня этико6эстетической коммуникации. Антропный проект универсума дискредитирует привычные нормы онтологической экспликации, «снима6 ет» их диктатуру в контексте моральных основоположений. И точкой опоры этой мо6 ральной трансценденции выступает именно образное продуктивное воображение, об6 разная эпистемология, осуществляющая себя в русле логико6этической модальной три6 ады «возможность — действительность — необходимость», что в итоге, наряду с но6 вой гносеологической перспективой, придает ей конкретный статус иллокативной эсте6 тической инстанции.
По нашему мнению, все это следует учитывать при формировании новой философ6 ской парадигмы, претендующей на роль русской общенациональной идеи. Здесь логи6 ческое и образное содержание сливается в едином смысловом поле — и правда стано6 вится красотой, а красота — правдой. В свое время при решении сходной методологи6 ческой задачи это было тонко отмечено Ф. Шиллером: «Was wir als Schonheit hier empfunden, wird einst als Wahrheit uns entgegengehn» («Все, что мы чувственно воспри6 нимаем как красоту, однажды придет к нам как правда»). Именно в этом заключается антропный ключ к пониманию скрытой сущности вещей, их внутренней гармонии, эсте6 тически сопряженной с этическими максимами человеческого измерения.
ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ПАРАМЕТРЫ ВЕРЛИБРА (ФИЛОСОФИЯ И СВОБОДНЫЙ СТИХ)
Л.М. Гутнер (Санкт-Петербург)
Проблема специфики свободного стиха, его роли в философско6поэтическом освое6 нии мира приобретает сегодня актуальное значение. Остановимся на некоторых особен6 ностях этого жанра.
В свободном стихе резко возрастает доминантность содержания. Асимметрия сме6 щается в сторону мысли. Здесь нельзя замаскировать отсутствие глубинного смысла внешними атрибутами стиха. Его отсутствие убивает свободный стих, лишает его эсте6 тического оправдания. Свободный стих мгновенно реагирует на манипуляции формой в ущерб идейно6эмоциональному содержанию. Он вырождается в антипоэзию.
Высокое эмоционально смысловое напряжение свободного стиха создает необходи6 мые предпосылки для превращения его в жанр философской поэзии. Всякая поэзия философична, но в собственно философской поэзии достигается более высокая концентра6 ция философских идей. Свободный стих становится наиболее адекватной формой их вопло6 щения. В этом отношении требуют пристального внимания уроки, преподанные Ницше.
«Ты искал тягчайшего бремени и вот нашел ты себя. Теперь одинокий с собою, двоящийся с собственном сознании Среди ста зеркал, искаженный перед самим собою Среди ста воспоминаний, полный сомнений Искривленный вопросительный знак, Усталая загадка,
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Самопознающий!
Свой собственный палач!»
(Ф. Ницше. Дифирамбы Диониса. Вопросы жизни. М., 1905, №7. С.90).
Свободный стих не получает развития при тоталитарных режимах. Степень духов6 ной свободы, которую предполагает этот жанр несовместима с их интеллектуальным климатом.
Некоторые авторы полагают, что свободный стих является переходной формой, за6 стрявшей где6то между поэзией и прозой. Так, в Литературном энциклопедическом сло6 варе, изданном в Москве в 1987 году, утверждается, что «Свободный стих — это стих, не имеющий метра и рифмы и отличающийся от прозы только наличием заданного чле6 нения на стихотворные отрезки, отмеченные в письменном тексте графическим распо6 ложением строк» /с.371/. При таком подходе создается впечатление, что достаточно разбить прозаический текст на куски и выстроить «лестницу», чтобы превратить его в свободный стих. В действительности свободный стих принадлежит поэзии, а не прозе. Его лексические, синтаксические, звуковые, графические характеристики являются ха6 рактеристиками поэтической речи.
Свободный стих связан с устранением ряда «вертикальных» симметрий таких как рифма, размер, длина строки и др. При этом однако возрастает роль других симметрий и суперсимметрий, обусловленных наличием общего смыслового и интонационного поля. А.А.Богданов писал по этому поводу следующее: «Там, где нет ритма звуков, там дол6 жен быть и тем строже ритм идей» /А.А.Богданов. Красная звезда. М., 1990, с. 73/.
КАТЕГОРИЯ ВРЕМЕНИ
В ХУДОЖЕСТВЕННО-ЭСТЕТИЧЕСКОЙ КУЛЬТУРЕ
XX ВЕКА
Н.И. Джохадзе (Москва)
Проблема времени — одна из самых древних и вместе с тем актуальных проблем не только науки, но и культуры в целом. В художественно6эстетической культуре ХХ века доминирует интерес к субъективному времени, к его осознанию людьми как своего рода возможности, предпосылки субъективности (М.Хайдеггер). Такого рода подход тесно связан с пониманием времени в философии и эстетике интуитивизма и во многом опре6 делен концепцией времени Анри Бергсона, различавшего физическое время, имеющее пространственное выражение, и длительность — время сознания — поток изменяюще6 гося опыта, существующего как длительность в нашем переживании лишь потому, что мы сами испытываем его. Для понимания субъективного, психологического времени нередко используется метафора времени как потока, встречающаяся у А.Бергсона и Э.Гуссерля и получившая развитие в научной школе психологии (У.Джеймс). В худо6 жественно6эстетической практике «бергсоновская» трактовка времени как единого истока, динамики взаимопроникновения причинных и ассоциативных связей получила наиболее яр6 кое воплощение в творчестве У.Джойса и М. Пруста, в технике «потока сознания».
В методологии искусствознания интерес к философской проблематике существова6 ния человека во времени наиболее часто встречается в эстетике экзистенциализма (Э. Штайгер, Ж.Пулэ), а к художественно6конструктивному и композиционному ис6 пользованию времени как приему чаще обращаются сторонники формально6структур6 ного подхода (А.Мендилов) и феноменологии (Р.Ингарден). Через анализ категории времени в аспекте мыслящего «Я», существующего от момента к моменту, в непрерыв6 ности наступления которых и проявляется монолитность времени в целом, Ж.Пулэ стре6 мится показать значение целостности художественного полотна. Особое место в науч6
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ной, в том числе искусствоведческой, литературе отводится исследованию проблемы психологии памяти, концентрации в одном мгновении воспоминания суммы множества жизненных процессов. В рамках феноменологического исследования перцептуального времени этот феномен был достаточно подробно рассмотрен польским эстетиком Р.Ин6 гарденом, проанализировавшим психологические особенности процесса воспоминания и его художественное воплощение в произведении. Ингарден коснулся таких аспектов специфики темпоральных отношений, как особенности способа воспоминаний, динами6 ка их смены, роль временной дистанции в создании особой временной перспективы ху6 дожественного полотна.
Большой вклад в разработку категории художественного времени в отечественном литературоведении внес Д.Лихачев, исследовавший особенности и роль времени в ли6 тературе на различных этапах ее развития и в разных жанрах (народная лирика, сказка, былина, причитания, летописи). Он делил время на «закрытое», проходящее только в рамках фабулы, и «открытое», включенное в более широкий событийный поток. Одна6 ко наиболее значительное влияние на исследование данной проблемы оказало введенное в научную литературу М.Бахтиным понятие художественного хронотопа как формаль6 но6содержательной категории, определяющей существенную взаимосвязь временных и пространственных отношений как осмысленного конкретного целого, художественно освоенного в литературе. Бахтин считал, что можно говорить о жанрово6типических хронотопах, возникающих уже на античной основе, и выделял три типа романно6эпи6 ческого хронотопа: авантюрный, авантюрно6бытовой и биографический. Предложен6 ный Бахтиным метод рассмотрения пространственно6временных отношений в литера6 туре оказал огромное влияние на дальнейшее исследование этих категорий, явившись основой комплексного подхода к изучению данной проблемы.
КУЛЬТУРНО-ИСТОРИЧЕСКОЕ ЦИТИРОВАНИЕ
КАК ПРИЕМ ЭСТЕТИЧЕСКОГО ОБРАЗОВАНИЯ
В ТВОРЧЕСКОМ ВУЗЕ
Е.А. Дзикевич (Москва)
Регулярный, традиционный процесс освоения философских и культурологических знаний достаточно затруднен в условиях творческого вуза по двум причинам. Во6пер6 вых, эта информация носит теоретический характер и сложна сама по себе. Во6вторых, усвоение этой информации предполагает долговременную и напряженную работу чте6 ния и, что самое главное, интерпретации хотя бы самого ограниченного, но репрезента6 тивного набора оригинальных текстов, относящихся к истории философии и теории куль6 туры. Последнее в творческом вузе особенно сложно: доминирующая часть учебного времени в таком вузе отдается «профессиональным» дисциплинам. Так, в Высшем теат6 ральном училище при Малом театре им. М.С.Щепкина, где я уже длительное время работаю на кафедре философии и культурологии, эта «львиная» доля студенческого учеб6 ного времени уходит, по вполне понятным причинам, на освоение актерского мастер6 ства. Преподаватели6мастера, при всем уважительном отношении к нашим предметам, доверительно и сочувственно, но весьма настоятельно советуют «не иссушать мозги» студентам излишними теоретическими сведениями. Однако преподаватели с основатель6 ным эстетическим образованием, в особенности полученным на кафедре эстетики фило6 софского факультета МГУ, помнят и считают актуальным для актерского мастерства «Парадокс об актере» Дидро. Поэтому в реальной практике оказалось необходимым выработать некоторые специальные методы освоения необходимого теоретического ма6 териала, не приводящие к упомянутому «иссушению мозгов». Мне хотелось бы поде6 литься с коллегами некоторым опытом в этой области, применимым, как мне кажется, с некоторыми изменениями и для других творческих профессий.
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Так, например, при освоении наследия Платона мы практикуем восстановление исходной сценичности сочинений философа. Студентам предлагается создать аналог Платонова диалога с одной из присущих сочинениям этого автора тем, но собственными действующими лицами и оригинальным сюжетом. Студентам предлагается также осво6 ить античный эпистолярный жанр и написать «вместо» Сенеки одно из его знаменитых нравственных писем. Аналогичным образом обстоит дело с философскими повестями Вольтера, некоторыми текстами Ницще, повестями Камю, пьесами Сартра и другими отобранными материалами, в целом составляющими достаточно последовательный и действительно полезный для будущих актеров курс философии. В этой работе важней6 шим аспектом представляется использование той профессионально осваиваемой студен6 тами технологии «вживания», которая позволяет им «примерить» на себя интеллекту6 альную роль авторов указанных важнейших текстов культуры.
ФИЛОСОФСКО-ЭСТЕТИЧЕСКОЕ ОБРАЗОВАНИЕ В РОССИИ: НОВЫЕ ВЫЗОВЫ, НОВЫЙ КУРС
С.А. Дзикевич (Москва)
Нам случалось уже ранее высказывать свои взгляды о месте и роли эстетики в сис6 теме философского знания как в общих и специальных курсах лекций по эстетике про6 читанных на философском факультете МГУ, но также и в лапидарной, но важной для нас работе «Введение в эстетику» (М.: Книжный дом «Университет», 1998). Ниже мы излагаем предлагаем филоофско6эстетической общественности рабочий концептуаль6 ный план проекта учебника «Новый университетский курс эстетики», который продол6 жает и обобщает ранее изложенные нами идеи.
Введение. (Основные стадии развития эстетики как рефлексии: эстетика импли6 цитная и эксплицитная, три фазы эксплицитного развития эстетики). Основные кон6 цепции предмета эстетики. Эстетическая рефлексия и эстетическое образование в Рос6 сии. Основные задачи нового университетского курса эстетики).
Глава 1.КАТЕГОРИАЛЬНОЕ НАСЛЕДИЕ КЛАССИЧЕСКОЙ ФИЛО6 СОФСКОЙ ЭСТЕТИКИ.
(Прекрасное. Возвышенное. Трагическое. Комическое. Совершенное. Эстетичес-кое). Глава 2.НАЧАЛО НАУЧНЫХ ИССЛЕДОВАНИЙ ЭСТЕТИЧЕСКИХ ФЕНОМЕНОВ .(Теории отдельных видов искусства. Общая история искусства. Исследования вкуса. Эмпирическая эстетика. Психофизиология и психофизика. Эво​люционное обоснование айстесиса). Глава 3.СОВРЕМЕННАЯ ЭСТЕТИКА: ОС​НОВНЫЕ ФОРМАТЫ НАУЧНОГО ИССЛЕДОВАНИЯ ЭСТЕТИЧЕСКОГО. (Эстетика как история искусства без имен. Эстетика как теория выразитель​ной формы. Эстетика как психология. Эстетика как герменевтика. Эстетика как семиология. Эстетика как коммуникативистика. Эстетика как культурология. Эстетика как онтология.). Глава 4.ПОСТСОВРЕМЕННАЯ ЭСТЕТИК4: СТА​НОВЛЕНИЕ ПОСТ-ТЕОРЕТИЧЕСКОГО ЯЗЫКА ЭСТЕТИЧЕСКОЙ РЕФ​ЛЕКСИИ (Синэстетическое. Интенционалъностъ. Интерсубъективное. Вообра​жаемое. Целокупностъ Co-бытие. Факт. Матрица. Диспозиция восприятия. Дис​курс. Концепт. Симулякр. Деконструкция. Хронотоп. Пост-адеквация. Органи​ческое. Семиосис. Фрагментация. Отсутствующая структура. Дцентрирован-ный субъект. Гиперреализация. Цитирование. Повтор. Затмение. Постнонкон​формизм: хор децентр0ированных субъектов. Эстетическое существование. Айсте-сис).Заключение.(Классическая эстетика: аутентичные (исторические) значения и постсовременная трансформация. Неклассическая (посттеоретическая) эстетика и ее эпистемологическое значение. Перспективы развития эстетики: тенденция к ме​татеории).Библиография.Именной указатель .Предметный указатель.
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Автор считает, что это помогло бы возобновлению, сохранению и приумножению традиций фундаментального философско6эстетического образования в России.
ЭСТЕТИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ВОСПИТАНИЯ И ЭСТЕТИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ОБРАЗОВАНИЯ
Л.А. Евстратова (Москва)
Сегодня в нашем экономически постиндустриальном информационном обществе, в европеизированном демократическом государстве, при достижении желаемого матери6 ального уровня и финансовой стабилизации, всё чаще отмечается тенденция более при6 стального внимания граждан и государства к культурно6эстетическому развитию, кото6 рое достигается как воспитанием личности (семьёй и самовоспитанием), так и государ6 ственным систематизированным образованием.
Более века назад русский педагог В.П.Острогорский в «Письмах об эстетическом воспитании» обращал внимание на то, что в школе необходимо не только формально развивать ум учащегося и обогащать его знаниями, но и воспитывать чувства и вообра6 жение: только эстетическое воспитание способно сделать человека счастливым, так как «эстетическое отношение к самому себе, природе, людям, искусству, обществу и созда6 ют в человеке особый духовный мир с самим собой». Классик точно подметил теперь ещё более актуализировавшуюся проблему эстетического воспитания для гармоничного развития личности в процессе образования.
В наше время бесспорным является факт тесной взаимосвязи эстетического воспи6 тания и образования, хотя, по сути, это различные понятия, компетентное сочетание которых и приводит к достижению поставленной цели: получению разносторонне раз6 витой личности.
С самого начала постановки вопроса о необходимости эстетического воспитания уча6 щихся в школе решение его осуществлялось, прежде всего, через предметы искусства. И с развитием этой тенденции к настоящему времени располагаем на практике тем, что эстетическая сторона современного образования сужается по содержанию до изучения предметов связанных с историей, культурой (как набором артефактов) и отчасти лите6 ратурой. При таком положении дел утрачивается сама суть эстетического воспитания, так при изменённых средствах, государственное образование достигает изменённые цели, а не намеченные первоначально, в результате получая неопределённый результат.
Проблема проясняется при внимательном научном рассмотрении самих понятий эс6 тетического воспитания и образования. Эстетическое образование — целенаправлен6 ный систематизированный процесс воспроизводства государством культурного обра6 зованного человека. Эстетическое воспитание в свою очередь — это процесс формирования и развития эстетического эмоционально6чувственного и ценностного сознания личности и соответствующей ему деятельности под влиянием искусства и многообразных эстетических объектов и явлений реальности, как государством, так и всем обществом в целом.
Теории эстетического воспитания и образования, которые разрабатываются в на6 стоящее время и применяются в образовательной практике, используют понятия эсте6 тический опыт, эстетическое сознание, ценности, идеалы, художественное и эстетичес6 кое воспитание. Однако в основном эти теории не учитывают, что эстетический опыт выходит за рамки образовательного процесса. А эстетические представления формиру6 ются не в формальном воспитательном процессе (школе, институте), носящем институ6 ализированный характер, но и в среде повседневного существования человека. Недо6 статочное внимание, а подчас и игнорирование этого факта ведет, с одной стороны, к разрыву между теорией и практикой эстетического воспитания и, с другой стороны, усиливает влияние независимого фактора медиасферы, которое в эпоху медиатизации культуры неуклонно растет.
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В настоящее время, с диаметральным изменением самого общества, его потребнос6 тей, проблема эстетического воспитания не просто снова приобретает некогда былую актуальность, а выходит на иной качественный уровень. И решать эту проблему нужно качественно иными способами и средствами.
СТАНОВЛЕНИЕ ЦЕЛОСТНОСТИ ЭСТЕТИЧЕСКОГО СОЗНАНИЯ
В.С. Ежов (Новосибирск)
В эстетической науке актуальной проблемой является изучение «седой древности» — генезиса эстетического сознания формирующегося человека, его сущностной структуры.
У исследователей вызывает интерес избирательная, предметная спрофилированная природа человеческого мышления и интуиции в процессе эстетического освоения дей6 ствительности, познания ее формальных признаков — симметрии, пропорции, ритма, соразмерности и своевременности. В этом плане возникновение эстетического может выражать меру как формообразующую гармонию ценностного бытия. Именно данное основание определяет познавательную целенаправленность (интегративный акт), гра6 ницу философско6эстетического познания и переживания эстетического субъекта.
Концептуально автор рассматривает эстетическое как целесообразную целостность формообразующей жизнедеятельности людей, связанную с познанием, творчеством и духовным наслаждением. Целесообразная целостность выступает как предметная реа6 лизация бытия оптимальной совершенной сущности взаимосвязей объектов и явлений действительности.
Становление эстетического освоения действительности в древней практики форми6 рует и эстетического субъекта, стадии и уровни его сознания на основании орудийной деятельности.
Автором выделяются стадии генезиса эстетического сознания формирующегося че6 ловека: а) праксических эмоций при доминировании рефлекторной формы отражения действительности, заложенной в генофонде видового развития; б) эстетической реф6 лексии как первоначальной формы эстетического освоения действительности при доми6 нировании рефлексии и субъективных бессознательных переживаний, нарастании ког6 нитивных способностей отражения и познания при мыслимом озарении; в) эстетическо6 го чувства как основополагающей способности эстетического освоения действительнос6 ти, нарастании креативных возможностей в активной преобразовательной деятельнос6 ти; вместе с этим происходит процесс накопления и развития интуиции — чувственной, мистической и рациональной по мере формирования мифологического мышления, его эстетических аспектов.
Развитие когнитивных и креативных способностей при становлении человека уси6 ливается роль интенционального акта эстетического творчества. Здесь важно учиты6 вать следы дихотомии «сознательное — бессознательное», «рефлексивное — нереф6 лексивное». Идея интериоризации в иерархической модели когнитивных процессов свя6 занна с уровнем отражения духовной жизни человека.
Нами утверждается, что творческий человек не есть факт, подобный природным само собой пребывающим фактам, а есть акт. В этом плане интенция выступает как акт смыслового переживания творческого процесса. Интенциональный акт выступает как «сознание о», полагание предметности, которая может существовать как при осознании объекта, так и собственных актов субъекта. Эстетическое выражается в эмоциональном переживании формальных признаков красоты. Интенция конституирует эстетический предмет, сообразно его данности, то есть устанавливает его предметный смысл для субъекта практической деятельности, обогащая его творческий потенциал и внутренний духовный мир.
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МЕЛАНХОЛИЯ (цеЫ\па %oXoq-) В ПОЛЕ КОММУНИКАТИВНЫХ ИНТЕНЦИЙ ЭСТЕТИЧЕСКОГО
ТИПА
С.А. Завадский (Москва)
В последнее время все чаще высказывается предположение, что меланхолия, если и не определяет, то всё же оказывает сильное воз6действие на жизненный тонус совре​менности, что меланхолическое сознание непрерывно воспроизводится цивилизаци-онными распорядками существования.
При всей парадоксальности допущений подобного рода, было бы слишком опро6 метчиво видеть в них обыкновенное фрондерство. К тому же нельзя не заметить, что в различных областях гуманитарного и естественнонаучного знания возрастает интерес к углубленному изучению этого феномена и его исторических метаморфоз.
К сожалению, эстетика, хотя эстетический ракурс проблемы был заявлен уже в ра6 ботах представителей иконологического направления в искусствоведении, (Э. Панофс6 кий и др.), до сих пор (если пренебречь немногочисленными публикациями по эстети​ке руин) не числится среди дисциплин, внесших заметный вклад в её осмысление.
Между тем, в наше время в атмосфере эпистемологического и эстетического скеп​тицизма меланхолическая окрашенность всё отчётливее проступает в современном ис6 кусстве и многое говорит за то, что меланхолия пр
инадлежит к порождающим матрицам эстетического опыта. Вместе с тем в поле коммуникативных интенций современной культуры чаще приходится иметь дело с мас6 ками меланхолии, идти по приметам, снимать покровы...
Меланхолическому взгляду вменяется специфическая продуктивность, рассуждать о которой, значит опираться на глубинную традицию melancholia generosa, отвергнутую Просвещением и вновь востребованную в конце второго тысячелетия.(E. Panofsky Trzy ryciny Albrechta Durera.6 Studia z historii sztuki.W6wa, 1971;H.Bohme Natur und Subjekt. Fr./Main, 1988; * Отголоски этой традиции присутствуют в теории меланхолии В. Бе6 ньямина как она изложена в эссе С. Зонтаг. См. Мысль как страсть. М.,1997;I. Silen De la Muerte de Dios o el Silencio de la Filosofia.6A Parte Rei, 2000, №8)
Понятия «поле» и «коммуникативная интенция», введенные в название темы, по6 зволяют содержательно уточнить суть «нового» понимания меланхолии на обширном материале. Они ориентируют на вовлечение в порядок рассмотрения способов и при6 емов манифестирования меланхолического не только в актуальной рефлексии и переос6 мыслении искусства, но и в повседневности наивного философствования, не говоря уже о том, что меланхолия в постмодернизме никак не может быть оставлена без внимания.
ЭСТЕТИКА И ЭСТЕТИКИ МЕЖДУ «ПОСТ» И «ПРЕД» Л.А. Закс (Екатеринбург)
Эстетиков всегда было немного, а в сегодняшней России, кажется, почти не оста6 лось. За «демографическим» (кадровым) кризисом нашей эстетики стоит кризис сущ6 ностный. Не методологический (вон их сколько нынче, методологий — выбирай на вкус) и даже не столько идейно6теоретический (хотя и он налицо), сколько прежде всего кри6 зис фундаментальных ценностных оснований и целей. Эти основания и цели эстетика не может «сочинить» — она черпает их из своей органической связи с «общим состоянием мира» и состоянием собственного социума. В этом смысле работе любой эстетики пред6 шествует некий более или менее осознанный акт ценностного самоопределения в мире. В нем черпает любая эстетика свои магистральные цели6ориентиры: зачем я делаю свое дело и в каком «что» должно реализоваться мое «зачем».
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Так вот складывается впечатление, что российская эстетика запуталась в противо6 речивой ситуации наших дней и в выборе своих «зачем» и «что». Этому есть объектив6 ная причина: именно противоречивость этой самой ситуации для России и ее культуры. С одной стороны, Россия после падения железного занавеса приобщилась к реалиям и проблемам западной культуры и заспешила — как это бывает у провинциалов6неофи6 тов — наверстывать исторически упущенное, заявив о своих претензиях поучаствовать в мировом культурном процессе. С другой стороны, она же оказалась перед лицом соб6 ственных (и труднейших) социокультурных проблем и задач, в том числе эстетических и художественных. И — NB! — эти проблемы и задачи существенно иные, чем у более развитого Запада, который решил их еще в 18620 веках. Скажем, Запад мается пробле6 мой «смерти субъекта», а у нас он, в полном смысле, еще и не родился. Запад обдумы6 вает «конец социального», а Россия еще только стоит на пороге созидания некой новой для себя социальности, диктуемой потребностям ее развития, и не знает, как к этой задаче подступиться, так что впору не устало6мудрого Бодрийяра смаковать, а вспоми6 нать неистового Белинского с его радикальным «Социальность или смерть!». Запад давно научился эстетизировать «жизненное пространство» и эстетически воспитывать рядового индивида, а что у нас — сами знаете. И серьезное искусство у нас совершенно иное, чем на Западе, задачи у него — другие: прежде всего осмыслить перемены в жизни людей, вызванные переживаемым Россией цивилизационным сдвигом, и выра6 ботать необходимые, но отсутствующие духовные ценности, помогающие людям в ус6 ловиях этого сдвига осмысленно, внутренне гармонично и свободно существовать. Про6 блем тут предостаточно. Эстетике нашей и заняться бы ими и именно в их свете оце6 нить, примерить на нас поставангардный художественный опыт уставшего от собствен6 ной перезрелой культуры Запада (как, впрочем, и до сих пор весьма весомый опыт гуманистического западного искусства, в том числе благополучно живущей, пользую6 щейся огромным спросом и влиятельной классики).
Но для этого, повторю, надо точнее понимать, что с нами происходит и где мы нахо6 димся. И руководствоваться не «родимыми» стародавними утопическими идеалами или, что, конечно, не лучше, чужой и преходящей модой, а трезвым анализом своей социаль6 ной реальности и ее потребностей. Тогда эстетическая схоластика и «игра в бисер» усту6 пят место живой, жизнеспособной эстетике.
К ВОПРОСУ О ФИЛОСОФИИ МУЗЫКИ Л.П. Зарубина (Челябинск)
Предмет, о котором пойдет речь, необъятен. В жизни, в культуре музыка не суще6 ствует в чистых формах, она всегда отягощена словом, изображением, движением, танцем... Трудно не вспомнить в этой связи античную гимническую поэзию, «Времена года» братьев Мельбургов, Вивальди, Гайдна и Чайковского, пейзажную музыку и со6 натную живопись Чюрлениса, сюиту швейцарского композитора О.Нуссио «Рубенси6 ада», «Болеро» Равеля и многое другое.
То же можно сказать и в отношении музыки и философии. На первый взгляд, такие взаимоудаленные, если брать их в «чистоте». Одна принадлежит к стихии рафинированной элитивности, другая — умозрительности, а именно такой задаче — очищенной идентифи6 кации — было посвящено значительное число профессиональных размышлений на данную тему. Не боясь противоречия, заметим, что сказанное не исключает попыток понять суще6 ство музыки именно в чистоте, без примесей. А это возможно, как не парадоксально, при подмешивании философского размышления. На таком сопряжении и обозначается наш пред6 мет — философия музыки. И философия, и музыка, подобно полюсам, тяготеют друг к другу и вне этой склонности не могут быть поняты. Более того, подобное сближение состав6 ляет, надо полагать, какую6то сокровенную тайну их назначения и культурного бытия.
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Сразу же сформулируем главную идею предполагаемого разговора. Отношение фи6 лософии и музыки имеет две формы тяготения. Обозначим их как «слабое» и «сильное» взаимодействие. «Слабое» взаимодействие выражено в присутствии мировоззренчес6 кого, гуманитарного, общекультурного, а через них и философского компонента во вся6 ком музыкальном результате — сочинении, его воспроизведении, тиражировании и, конечно, восприятии. Метафизически, такое присутствие зачастую выражают слова «идеи» или «дух времени», которые как бы даны, а лучше сказать, слышны в произве6 дении. Должны быть слышны. Причем это не только «дух времени», созвучный време6 ни создания музыкальной вещи, но и времени ее восприятия и нового переживания, то есть то, что мы открываем в ней сегодня. Все эти присутствия, сопровождения, вложе6 ния, смыслы, сверхсмыслы и составляет поле «слабого» взаимодействия. «Сильное» взаимодействие выражено в особой силе сцепления сторон философии и музыки, когда их соприкосновение становится исключительно насыщенным, когда философское раз6 мышление прямо обращено к музыкальному процессу, музыкальному творчеству и дей6 ствию, а музыкальное сочинительство открыто инициировано философскими, метафи6 зическими установками и построениями и может быть фиксировано как «музыкальное философствование» (термин А.Лосева) или философия музыки. Мы опускаем соеди6 нительный союз «и» и это не случайно, так как именно он указывает или является зна6 ком слабой формы тяготения философии и музыки. Слабая форма тяготения их присут6 ствовала всегда, но высокой степени интенсивности она достигла в XIX веке, прежде всего в романтизме, раннем модерне на границе XIX — XX веков. А в нашем столетии связующее «и» теряет всякий смысл и остается «философия музыки». Сегодня про6 цессы, вызвавшие к жизни философию музыки, как явление XX века, относительно завершены и позволяют более зримо видеть, анализировать, давать оценку этому зна6 чительному образованию новейшей культуры в контексте времени, художественной и интеллектуальной жизни. Прошлого и будущего.
«ВСЕОБЩИЕ ОСНОВАНИЯ» ВКУСА В РУССКОЙ РАЦИОНАЛИСТИЧЕСКОЙ ЭСТЕТИКЕ НАЧАЛА XIX ВЕКА
Е.Б. Зыкина (Курск)
В первые десятилетия XIX столетия ведущая роль в формирующейся в России эс6 тетической науке принадлежала т. н. рационалистической школе (А.Ф. Мерзляков, Е.П. Георгиевский, И.П. Войцехович, Т.О. Рогов и др.), развивавшей традиции за6 падноевропейского и русского просветительства. Исследовательское поле этого направ6 ления включало в себя различные вопросы теории «изящных искусств» и среди них одно из важнейших мест занимала проблема природы эстетического вкуса.
В философско6эстетических изысканиях этого периода доминировал интерес к уни6 версальному, всеобщему в его отношении к индивидуальному, особенному. Признавая разнообразие и относительность вкусов, бесчисленность его «степеней», отечественные эстетики выражали твердую уверенность в существовании «постоянного», «правильно6 го» вкуса, независимого от моды, времени и обычаев и подчеркивали, что понятие «раз6 личие во вкусах» не тождественно «разнице в оценках», из которых только одна может претендовать на истинность. Выявление всеобщих оснований красоты и вкуса является, по убеждению этих исследователей, одной из главнейших задач эстетики. Следуя традиции, они рассматривали категорию эстетического в связи с понятием совершенного, в их теорети6 ческих построениях «всеобщность» вкуса указывала на его образцовость, эталонность.
В соответствии с постулатами лейбницианско6вольфианской гносеологии, предста6 вители рационалистической эстетики называли разум «господствующей способностью души» и утверждали, что в эстетическом суждении доминирует интеллектуальная со6 ставляющая. Однако в целом их позиция не была односторонне рационалистической —
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они определяли вкус как контролируемое разумом «внутреннее чувство» прекрасного, и в то же время, в отличие от многих эмпириков, не сводили его к инстинкту. А.Ф. Мер6 зляков, В.М. Перевощиков рассматривали зависимость эстетического вкуса от степени «образования ума», изучали проблему его психофизиологической детерминации. На когнитивный аспект суждений вкуса указывал И.П. Войцехович, разделяя почитателей прекрасного на любителей и знатоков — если эстетическая оценка дилетанта основыва6 ется лишь на «внутреннем чувстве изящного», то истинный ценитель должен знать все «правила» и тайны искусства.
Рационалистический подход к выявлению «всеобщего» во вкусе проявился у рус6 ских исследователей в отрицании возможности выведения универсальных норм вкуса a posteriori, поскольку идея редукции суждения «истинного» вкуса к эстетическому опыту не объясняет появления исходных принципов, а выводимые из анализа конкретных про6 изведений искусства «законы», не могут претендовать на всеобщность и универсаль6 ность в силу своей вторичности по отношению к художественной практике. Априоризм эстетики И. Канта так же был воспринят критически — против априорных критериев красоты решительно выступал А.П. Куницын, а П.Е. Георгиевский отмечал, что утвер6 ждение априорности суждений вкуса нивелирует специфику эстетического и представ6 ляет вкус аналогом метафизических понятий. Некоторую близость кантианскому под6 ходу обнаруживает теоретическое наследие А.П. Гевлича, признававшего наличие в душе человека априорного чувства красоты, но, в отличие от кенигсбергского мыслителя, рус6 ский эстетик рассматривал его как врожденное стремление к совершенству. П.Е. Геор6 гиевский заинтересовался высказанной ранее Ф. Хатчесоном идея о возможном суще6 ствовании некоего индивида, обладающего безошибочным эстетическим вкусом от рож6 дения. Невозможность обнаружения подобного прирожденного эксперта привела рус6 ского ученого к конвенционализму — вслед за французскими просветителями он при6 нял за эталон вкуса «всеобщее мнение образованных людей». Аналогичного взгляда придерживался и А.П. Куницын, предостерегавший от догматизации единого мнения, достигнутого в результате общественного договора.
Несмотря на общность исходных гносеологических установок, поиски «основатель6 ных правил к суждению об изящном» привели отечественных исследователей к разным результатам, что является свидетельством их индивидуального, творческого подхода к осмыслению и по сей день актуальной проблемы природы эстетического вкуса.
ЭСТЕТИКА ЦВЕТОВЫХ ВОСПРИЯТИЙ М.В. Исаева (Нижневартовск)
Мир дается человеку через богатство форм восприятия, которые, в свою очередь, обеспечиваются способностью человека различать разные качественные характеристи6 ки предметов окружающего мира. Среди воспринимаемых человеком признаков пред6 метов, значительное место занимают цветовые. Цветовая природа окружающего мира обладает возможностью влиять на чувственность восприятия, а значит, способна эсте6 тически воздействовать на человека.
Цвет связан с восприятием света, который имеет волновую природу, и его основные физические характеристики (цветовой тон, светлота, насыщенность) зависят от харак6 тера и специфики воспринимаемой волны света (опыты И.Ньютона). Каждая из харак6 теристик обладает определенным эстетическим смыслом: тон цвета (например, крас6 ный) может восприниматься как прекрасный, когда он относится к букету цветов, но и как комичный, когда он окрашивает волосы и т.п. Светлота цвета тоже всегда конкрет6 на: пастельная мягкость цвета картины может восприниматься как прекрасное, но блед6 ность красок выгоревшего оформления праздничных трибун на площади скорее вызо6 вет ощущение безобразного.
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Следовательно, цвет есть не объективная, а субъективная категория, элемент че6 ловеческих ощущений и восприятий. Цветовые ощущения — это конечная стадия сложной цепи физических, химических, нейрофизиологических и психологических процессов.
Эстетико6психологическая сторона изучения цвета связана с адаптивной деятель6 ностью человека при восприятии цветовых характеристик действительности (психоло6 гия) и соотнесением чувственно6рациональных характеристик с представлениями о пре6 красном и идеальном (эстетика).
Цветовое видение развилось у человека в процессе эволюции и обусловлено пище6 выми процессами и сортировкой воспринимаемых объектов. Большую роль в восприя6 тии цветовых сигналов играет предшествующий опыт.
История изучения цветовых восприятий связана с именами Т.Юнга («трихромати6 ческая» теория) и Э.Геринга (теория «оппонентных цветовых пар»).
Следующий этап освоения эстетического потенциала цветовых ощущений человека сопряжен с исследованием связи цветового зрения и речи. Выявленная закономерность выражается в том, что чем разнообразнее язык в культуре, тем сложнее человеку выра6 зить свои впечатления.
Специфика эстетико6семантической культуры цвета обусловлена и религиозной сим6 воликой, где каждый цвет рассматривается как одна из форм материализации духовно6 го, прекрасного, божественного и воспринимаемого по средствам цветового зрения. Понятием, раскрывающим суть духовной природы человека, здесь выступает понятие света, которое расценивается как духовная категория, но связанное с категорией физи6 ческой — цветом.
Значение эстетики цвета в оккультных науках и сакральной медицине также вели6 ко. Данная область рассматривает воздействие цвета в духовно6эстетическом плане.
Новое постижение эстетических возможностей цвета связано с ХХ веком и разви6 тием абстракционизма в живописи. Цвет стал осмысливаться с философско6 эстетичес6 ких позиций как особый способ миропонимания средствами живописи.
Особое место в появлении теорий о новых возможностях эстетики цвета принадле6 жит В.Кандинскому и его исследованиям восприятия человеком формы и цвета на при6 мере беспредметного искусства.
Эстетика цвета — богатейший источник, как эмоциональных переживаний челове6 ка, так и носитель смысловых значений. Цветовое разнообразие — это один из воз6 можных вариантов общения между людьми. Широкая цветовая лексика мира, расши6 ряет возможности общения в рамках культуры.
МУЗЫКА И ФИЛОСОФСКО-ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ВЗГЛЯДЫ В.В. КАНДИНСКОГО
Н.А. Каргаполова (Нижневартовск)
Философско6эстетические взгляды Василия Кандинского явились одной из основ6 ных причин его обращенности к музыке. Они были связаны с поисками Духовности и духовно наполненного искусства. Философское отношение художника к музыке было синтетичным. Близость Кандинского к романтической и символистской концепциям, эстетике модерна, его ранние увлечения эзотерическими идеями имели общую черту — устойчивое отношение к музыке как высшей форме искусства, проявления в ней всеоб6 щего, а следовательно, имеющей синтетическую по своей природе и предназначению суть. Все эти концепции сочетали превосходное, благоговейное отношение к музыке со стремлением обогатить другие виды творчества ее характеристиками. Простор здесь был велик: от заимствования безвещественного духа музыки до поиска тождеств между цветом и звуком. Кандинский был погружен в это огромное море музыкальной стихии, принимая и понимая все ее влияние на художественное творчество.
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Художник обращался к музыке как к искусству, которое обладало наиболее непос6 редственным и сильным воздействием на человека, с одной стороны, и, с другой сторо6 ны, как к искусству, наиболее восприимчивому к Великой Духовности. Любое музы6 кальное произведение рассматривалось им не просто как эстетический факт, но как фи6 лософское откровение, проявление Всеобщего или приобщение к нему. С другой сторо6 ны, реальный мир для художника был наполнен звучанием, которое являлось ни чем иным как проникновением божественного духа.
Сложный философско6эстетический смысл Кандинский вкладывал в музыкальные понятия «звук», «звучание». Обращение к звуку как к основному строительному эле6 менту музыки имело важное значение в процессе выработки принципов беспредметной живописи. Определение «чистый звук» наделялось Кандинским особой ценностью. «Чистый звук» в теории художника соотносим с отдельно взятым звуком в музыкаль6 ном понимании. Его звучание самоценно. Это первичное, исходное состояние музыки, проявление ее единичной энергетической потенции, некий модуль, на котором зиждется создание любого произведения. «Чистый звук» соотносим у Кандинского с цветом, его абстрактным истолкованием, вне связи с предметом, реальностью и сюжетом. «Чистым звучанием» может наделяться и форма.
Поиск «чистого звучания» в живописи означал поиск бесчисленных взаимодействий абстрактных цвета и формы на полотне, создание беспредметных композиций, которые оказывали бы воздействие на зрителя. «Звучание» есть воздействие. Хотя автор не давал точного определения звучанию, звуку в своих теоретических работах, анализ его многогранного наследия указывает на то, что все творчество Кандинского — поиск зву6 чания, а его теория — это попытка объяснить, как можно прийти к «чистому звуча6 нию», то есть к созданию наиболее сильного по своему воздействию художественного произведения. Обращение к звуку как к основному строительному элементу музыки, первооснове музыкального языка имело важное значение для художника в процессе выработки им принципов беспредметной живописи.
СУЩНОСТЬ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ВКУСА В.Е. Кашаев (Иваново)
Констатация высокой сложности психологической структуры художественного вкуса стала общим местом в эстетике. Какова же природа этого особого психологического свойства личности, его сущность, специфика, структура и функции?
Вкус эстетический и вкус художественный — близкие, но отнюдь не однопорядко6 вые явления. Эстетический вкус, ориентированный на восприятие и оценку формы ве6 щей, генетически первичен. Он предваряет и обеспечивает существование вкуса худо6 жественного. Обе радикально различные модификации вкуса не просто стыкуются: они взаимопроникают друг друга.Входя в систему художественного вкуса, эстетический вкус преломляется и стабилизируется в ней как способность испытывать наслаждение от вос6 приятия и оценки организованности, упорядоченности художественной формы как це6 лостной мимической, цветопластической, звуковой конструкции. С другой стороны, под воздействием художественного вкуса совершенствуется, возвышается «глобальная» функция эстетического вкуса. В ее составе усиливаются и обогащаются установки на выразительность формы, то есть ее способность нести идеальное содержание, отсут6 ствующее в материальном субстрате предметов, на творческое, практическое преобра6 зование структуры вещей по законам красоты.
Художественный вкус — своеобразный аналог художественно6творческой способ6 ности человека. Последняя, как и все высшие специфические человеческие психические функции, представляет собой сложную, социально6историческую по происхождению, опосредованную по своему строению и произвольно6управляемую (сознательную) по
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способу функционирования систему, опирающуюся на исторически выработанную че6 ловечеством систему деятельности. Конкретизация высказанного утверждения сопря6 жена с серьезными затруднениями: во6первых, положение об историческом характере высших психических функций человека, относительно недавно стало по6настоящему усваиваться в психологической науке; во6вторых, как известно, сознание управляет ху6 дожественной деятельностью отнюдь не целиком: как в креативной, так и в рецептив6 ной подсистемах она протекает по неосознанному алгоритму. При этом роль бессозна6 тельного в художественной деятельности, его «удельный вес» в структуре художествен6 ного восприятия выявлены недостаточно глубоко и детально. Исследование обстоятель6 ства возникновения психического субстрата художественной деятельности — условие понимания природы художественного вкуса. В филогенезе главным психофизиологи6 ческим механизмом пра6художественной деятельности была особая эмотивная реакция, которую Валлон назван дипластией. Дипластия «склеивала» живой организм зверя (до6 бычи охотника) с фрагментом туши зверя и стала истоком «натурального творчества» неандертальца. Дипластия как продукт общения стала стабильной благодаря имитато6 генности выражения эмоций в мимике, жесте, речи. Стабилизация дипластии явилась выходом на уровень, немыслимых в нервной деятельности животных. Психическим ста6 билизатором этой эмоции стал набор фиксированных установок. — латентная инактив6 ная форма ее бытия.
В онтогенезе основой художественного вкуса стала игра как своеобразная предэсте6 тическая деятельность ребенка, в которой художественное освоение мира и игровая де6 ятельность в собственном смысле этого слова еще не разделились. Бессознательное ус6 воение, переработка и применение детьми созданных обществом систем сенсорных эта6 лонов и снятых ими природных сигналов («решеток» фонем различных языков или бы6 товых звучаний, общепринятой шкалы музыкальных звуков, системы геометрических форм и т.п.), то есть процедура интериоризации, в результате которой социальное зак6 репляется в нас, представляет собой социально6психологическую основу художествен6 ного вкуса.
И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ И ЭСТЕТИЧЕСКОЕ В ПЕРЕВОДЕ М.Н. Кладов (Екатеринбург)
Слово «перевод» создано явной транспозицией, его отглагольное происхождение очевидно. Словообразовательным гнездом является глагол «вести». Одно слово для обозначения процесса и результата — перевод. Поэтому, нам кажется, уместным рас6 смотреть этот процесс, так сказать, исторически. Мы возьмём одну переводческую за6 дачу (процесс) — перевод на русский язык «Гамлета» Шекспира и переводческие акты (как набор результатов) — переводы «Гамлета» от первого до последнего.
Переводы «Гамлета» зачастую создавались в контексте определенных эстетических идеологем (романтической — переводы Вронченко и Полевого, реалистической — пе6 ревод Радловой и т.п.), и сам текст в переводе менялся от сентиментального пересказа до романтической трагедии. Но проблема заключается не только в том, что перевод художественного текста является переводом смыслов художественного текста, а, следо6 вательно, начинает граничить с интерпретацией. Проблема ещё и в том, что полисемия текста, даже отдельных слов, позволяют переводчику своеобразный фаворитизм значе6 ний, когда одни значения предпочитаются другим.
Язык как эстетический объект (как это бывает в художественном тексте), насыщенный коннотациями и аллюзиями, обретает ещё большую смысловую нагрузку. В данном случае элементарнейшие фразы становятся многозначными и переводятся по6разному.
Именно поэтому перевод является странной формой мимезиса, настолько же подра6 жателен, настолько же творческий это процесс. Перевод не может существовать про6
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стым переложением текста с одного языка на другой, поскольку язык берется в своём эстетическом аспекте.
«Гамлет» звучащий в нюансе своих смыслов на английском, на русском языке может определиться лишь через нюансы. Технические средства перевода такие как, принципы эквилинеарности и эквиритмии в значительной степени примиряют разность морфоло6 гий языков, но не справляются с эстетическим содержанием языка, самого художествен6 ного текста.
ПРИНЦИП АРТИЗАЦИИ В КУЛЬТУРЕ: ОТ РОМАНТИЗМА К ПОСТМОДЕРНУ
И. В. Клюева (Саранск)
Постмодернизм продолжает романтическую тенденцию утверждения эстетизма в качестве универсального онтологического принципа. Одним из проявлений эстетизма является принцип артизации, который своеобразно проявляется как в культуре роман6 тизма, так и постмодернизма. Артизация — возведение художественного воображения в ранг универсального принципа отношения субъекта к миру, восприятие мира в катего6 риях искусства, применение художественных критериев к его оценке; художественный экспансионизм, вторжение художественной практики в социальную жизнь, трансфор6 мация ее реалий в формы искусства. Это проявляется как в романтическом и позднеро6 мантическом (модернистском) эстетическом аморализме, конфронтации эстетических ценностей и морали (изоляционистский вариант), так и в характерном для постмодер6 низма процессе ассимиляции этики с эстетикой, когда эстетическое поглощает этичес6 кое, полностью детерминируя его (панэстетический вариант).
В романтической традиции граница между иcкусством и действительностью пре6 одолевается. Романтик, стремящийся превратить свою жизнь в художественное произ6 ведение, протестует против несовершенства, антиэстетичности окружающего мира, пы6 тается возвести жизнь в ранг искусства и тем самым возвысить ее, что достигается твор6 ческим усилием, может расцениваться как жизненный подвиг. В постмодернизме ниче6 го не нужно преодолевать, ибо граница между жизнью и искусством стирается. Пост6 модернистский город характеризуется атмосферой «тотального искусства», в которой артефакты более реальны, чем сама реальность и человек, согласно Бодрийару, живет в режиме «эстетической галлюцинации реальности».
Эстетизированная философия личности абсолютизирует роль эстетических, худо6 жественных способностей в духовной структуре личности. Отсюда возникает романти6 ческий культ Художника, его героизация. Художник — в центре культуры постмодер6 на, он объект постоянного и напряженного внимания, главное действующее лицо и со6 здатель постмодернистской мифологии. Жизнь художника, его внешний облик подвер6 гаются стилизации и становятся объектом подражания. В то же время в постмодерниз6 ме сильны тенденции опровержения романтического мифа Художника, отказа выде6 лять искусство в особую, специфическую форму жизнедеятельности, ликвидации гра6 ниц между художником и потребителями искусства (концепции Х.Осборна, Н.Шеф6 фера, Й.Бойса и др., объявляющие каждого человека художником). Романтическая ар6 тизация имела кастовый характер, означая исключительность, избранность. Художник6 романтик, эстетизируя свою жизнь и стилизуя ее ненормативность, утверждает непов6 торимость собственной индивидуальности. Современный художник вольно или неволь6 но тиражирует свой имидж, свой стиль, свои привычки, делая их товаром.
Романтической артизации близка идея нетождественности человека самому себе, стремление индивида к расширению границ своего «я», что проявлялось, в частности, в тенденциях театрализации, маскарадности. Постмодернизм доводит эту ситуацию до крайности, создав новый тип человека6Протея, чья жизненная задача — не приумно6
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жить, но изменить, инвертировать себя. Постмодернизм порождает «децентризован6 нного» субъекта, внешнего человека, носителя готовых, объективированных ролей6ма6 сок. Ситуация «тотального искусства» лишает человека возможности прожить его един6 ственную действительную жизнь, превращая ее в иллюзию. В результате стиль жизни, выступавший в романтизме как выражение живой, неповторимой, неисчерпаемой лич6 ности, подменяется стилизацией, бесконечным примериванием на себя и сменой гото6 вых масок, протеистической всеоткрытостью, изменчивостью.
КОМИЧЕСКОЕ В ИСТОРИИ ЭСТЕТИКИ Е.С. Ковалева (Нижневартовск)
Феномен комического — один из древнейших в истории культуры. Он предполага6 ет возбуждение смеховой реакции человека, смеха. Толковый словарь русского языка поясняет, что смех — это выдыхательные движения ртом. Если это было бы только так, то смех не был предметом эстетики. Б.Кроче писал, что все определения комичес6 кого; в свою очередь, комичны и полезны только тем, что вызывают чувство, которое пытаются анализировать. Через всю историю эстетики проходит утверждение о невоз6 можности определения комического, хотя о комическом, как об источнике смеха, писали много, начиная с самых древних времен.
Идеальная жизнь по Гомеру — это жизнь в весельи, подогреваемом нескончаемы6 ми шутками. Много внимания вопросам комического, смешного, шутливого в речах уде6 ляли античные теоретики ораторского искусства, авторы многочисленных «Риторик». Подробно о юморе, шутках, остротах, смешном и смехе, их характере и уместности го6 ворит Цицерон в трактате «Об ораторе». Он подчеркивал, что в смешном всегда есть нечто безобразное и уродливое. Платон считал, что только рабам позволено воспроиз6 ведение комического средствами искусства. Эстетика Аристотеля отрицала сатиру. Насмешка, по Аристотелю, — своего рода брань, которую необходимо запретить как некоторые виды порицания и брани. Также он утверждал, что комедия есть воспроизве6 дение худших людей, однако не в смысле полной порочности, но поскольку смешное есть часть безобразного: смешное — это некоторая ошибка и безобразие. (Аристотель). В своей концепции Аристотель показал, что подражание безобразному вполне уместно в искусстве и носит эстетический характер, комическое он связывает с безобразным, умеренно безобразным, вызывающим смех, а не отвращение. Спиноза писал, что смех есть радость, о посему сам по себе благо.
Эстетика Просвещения представила смех как действенный прием воздействия на недостатки людей, их глупость, ошибки. Лессинг утверждал, что комедия не может вы6 лечить болезнь, но она может укрепить еще здоровый организм. Мольер был убежден, что задача комедии состоит в том, чтобы исправлять людей, забавляя их. По Канту, эстетическое всегда предполагает серьезность суждения. Он видит во всех комических случаях контраст между ничтожным и возвышенным. Причина смеха, по Канту, в со6 стоянии внезапно ущемленных нервов.
Согласно Шиллеру, сатира раскрывает противоречия между действительностью и идеалом. Для Гегеля комическое выступает как проявление рутинных форм жизни и искусства. Он считал комическими такие действия, в которых мелкие и ничтожные цели осуществляется с видом большой серьезности. По Гегелю, состояние мира может быть трагическим и комическим. Развитие начинается с трагедии. Затем наступает успокое6 ние духа и переход истории в фазу комедии.
Существуют теории, рассматривающие комическое или как объективное свойство предмета, или как результат субъективных способностей личности, или как следствие взаимоотношений субъекта и объекта. Эти три методологических подхода и порождают все многообразие концепций комического.
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ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ГОРИЗОНТЫ ЖИЗНЕННОГО МИРА С.Б. Кожевников (Краснодар)
В перспективе постановки долгосрочных задач философии Э.Гуссерль в 19306е гг. выдвинул концепцию жизненного мира (Lebenswelt) как смыслового основания науки. По Гуссерлю, познавательный смысл индукции, поступательного восхождения к теоре6 тическим объектам науки, может быть обнаружен только в жизненном мире, сохраняю6 щем в себе реальное значение абстракций. Смысл повседневного знания не противоре6 чит научному миропониманию. Предданный познанию жизненный мир обеспечивает горизонт всех возможных форм индукции, где повседневная индукция не изменяет смысл, преднаходимый в этом мире, а, напротив, выступает наиболее очевидным способом его проявления. Вопросы, которые могут волновать человека и задевать его любопытство, независимо от того, формулируются они в рамках науки или задаются в горизонте прак6 тического опыта, уже содержат в себе в качестве смысловой предпосылки следы жиз6 ненного мира, проявляющиеся как жизненно важные ориентиры, подчас неосознанные, но в конечном счёте определяющие реальный смысл совершаемых человеком познава6 тельных действий. Любая попытка представить себе такое положение вещей, при кото6 ром человеческий разум исключает контакты с жизненным миром и продуцирует авто6 номные интеллектуальные стратегии, представляет собой потенциальную угрозу для этого мира, а следовательно и для принадлежащего к нему человека.
Эта мысль даёт ключ к пониманию наиболее глубоких целей культуры. Так, техника является необходимым компонентом познавательной деятельности на всех этапах её раз6 вития. Уже античная геометрия содержала элементы «технэ» (искусства) там, где она отрывалась от непосредственного чувственного созерцания, где умение составляло важ6 ную сторону теоретической работы геометра. Но техника рассматривалась в этом слу6 чае как простое, хотя и важное, подспорье, её статус определялся той вспомогательной ролью, при которой основная тяжесть труда познания ложилась на философское умоз6 рение. Точность измерительных процедур служила цели усовершенствования показа6 ний чувств, которые формируют способность научного предвидения уже на уровне не​посредственного созерцания. Таким образом, уже в самой повседневной жизни со​держится познавательный фермент, преобразующий непосредственное восприятие в эстетическое чувство и открывающий в человеке способность давать релевантные практическому опыту предсказания. Предвидение, относящееся к реальности, имеет дело со специфической конституцией этой реальности, независимо от того препарируем мы эту реальность технически или постигаем её в жизненных формах, интуитивно. Но если техника связана с манипулированием действительностью, то эстетическая рефлексия сохраняет ценность и смысл предвидения, ещё несовершенного в повседневной жизни, но полностью реализованного в развитом эстетическом чувстве, где данные непосред6 ственного созерцания удерживаются в единстве со стремлением к их теоретическому представлению. Эстетическая интуиция призвана сохранять смысл во всех начина6 ниях разума вопреки всевозможным идиосинкразиям, претерпеваемым им на пути к познанию.
Сформировавшаяся в русле феноменологической традиции экологическая филосо6 фия предложила новую версию спиритуализма, заключающуюся в констатации духов6 ного единства человека с природой. Сопряжение экологического спиритуализма с эти6 кой науки привело к появлению проблемного поля, освоение которого было адресовано новой теоретической дисциплине — экологической эстетике. В экологической эсте6 тике подробно рассматриваются выразительные характеристики жизненного мира че6 ловека. Центральным здесь является понятие среды, которое призвано зафиксировать существенные моменты взаимоотношений человека с окружающей действительностью. Среда осмысляется в экологической эстетике не только как чувственно воспринимаемая реальность природы, но и как системное образование, отражающее определенный тип
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санкционированного культурой поведения. В этом смысле среда не существует отдель6 но от человека, а конституируется его жизненным стилем.
ОРИГИНАЛ И ЕГО ПОВТОРЕНИЕ Е.А. Кондратьев (Москва)
Тенденция к цитированию, копированию, репродуцированию в различных формах всегда была присуща искусству, но особенно заметной эта тенденция стала в художе6 ственной практике постмодерна. Художник стремится представить нам оригиналы та6 кими, какими они никогда не были, но какими они могли бы быть. Цитирование пред6 ставляет собой определенный способ «руинирования» оригинала, который наводит на мысль об утраченной полноте, и в то же время неразрывно связан с утерей оригиналь6 ной «ауры». Создаваемые художником контуры, проекции, силуэты — своеобразные двойники, возвращающие очертания оригинала через внешнее подражание и установле6 ние сущностного различия.
Уже Ю. Робер «проектирует» «разрушенный» Лувр, изображает его как полуруи6 ну, художественно более выразительную, чем оригинал. Форма полностью исчерпыва6 ется не в единичном проявлении, единственном образе, а при удвоении, становлении или даже разрушении. Работы, созданные в рамках «метафизической живописи» (Дж. де Кирико, К. Карра), являются напоминанием о ренессансных прообразах, которые сдвигаются и трансформируются под воздействием сил подсознания. Работы художни6 ков «метафизической живописи» — некий знак, след, мираж искусства прошлого. При6 близительные копии картин В. Карпаччо или Я. Тинторетто словно сделаны по памяти, сохранившей самое незначительное — общее расположение людей и предметов, осве6 щение поверхностей. Такое присутствие фрагмента классического текста в тексте вто6 ричном создает эффект смещения, ускользания присутствия, будто бы работы Де Ки6 рико и К. Карра служат эскизами и «предшествуют» законченным ренессансным обра6 зам. Работы Де Кирико задали своеобразную «серию» повторов, их в свою очередь воспроизводит Э. Уорхол. Работы Р. Раушенберга, Э. Уорхола, Ф. Бэкона демонстри6 руют парадоксальный, симулятивный характер именно технической, промышленной, «синтетической» репродукции.
Оригинал и копия, оригинал и цитата соотносятся друг с другом как явное и потаен6 ное, взаимно меняясь этими ролями. Для постмодернистского сознания повтор является узнаваемым воспроизведением при создании максимального различия между копией и оригиналом. «В силу того, что повторение по своей природе отличается от воспроизве6 дения, повторяемое не может быть воспроизведено, но всегда должно быть означено, замаскировано тем, что его означает, само маскируя то, что оно значит»1.
Отдельная репродукция является лишь элементом серии имитаций, эстетическое восприятие направляется фрагментами бесконечного потока чередования, копиями ко6 пий и отражений, свидетельствующими об утере ощущения целостности, о тревоге, про6 низывающей раздробленное бытие. Копия как фрагмент оригинала становится средото6 чием присутствия6отсутствия, целостный смысл произведения словно «ускользает»2 , аккумулируется в точке и одновременно растворяется в бесконечном движении. Худо6 жественная роль цитаты или копии заключается не в повторении и тождестве, а в уста6 новлении максимально несходного. Именно избыток различия, чрезмерность формы есть утверждение и возвращение, казалось, утерянного эстетического смысла.
Литература:
1. Делез Ж. Различие и повторение. СПб., 1998. С.32.

2. Деррида Ж. Письмо и различие. М., 2000. С.417.
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ПОСТМОДЕРНИЗМ — СОВРЕМЕННАЯ ФОРМА СКЕПТИЦИЗМА
В. П. Крутоус (Москва)
Эстетика постмодернизма вошла составной частью в более широкий комплекс — постмодернистскую философско6эстетическую и культурфилософскую парадигму. В предлагаемых заметках речь пойдет о постмодернизме именно в таком смысле.
Мы полагаем, что постмодернизм представляет собой современную (вторая поло6 вина ХХ — начало XXI века) модификацию социокультурного скептицизма. С уточ6 нением: олицетворяя предельно радикальную и универсальную его форму.
Скептицизм во все времена был — и остается ныне — эффективным противоядием против догматизма, застоя мысли и творчества. Но постмодернизм в действительности — не монолит, в нем переплетаются многие разнонаправленные, противоречивые тенден6 ции. Уяснение конкретного соотношения присущих ему приобретений и утрат требует тщательного, вдумчивого анализа.
Универсальный и радикальный скептицизм постмодернизма перерастает в культур6 ную утопию. Критики одних иллюзий (просветительских) часто создают, сами того не подозревая, иллюзии новые (теперь уже «антирационалистические»). Реальным экви6 валентом постмодернистской аллергии на целое может быть только полностью дезин6 тегрированное, расчеловеченное общество, воплощенный «беспредел». Создать абсо6 лютно суверенную, самоценную культурную практику, в которой не осталось бы и ма6 лейших следов единства и каких6либо ценностных приоритетов, — тоже утопия.
Большинство требований постмодернистской эстетики и философии культуры, взя6 тые в их аутентичной форме, носят заостренно6эпатажный характер. Но если подойти к ним всего лишь как к «мотивам», интенциям, как к векторам, указывающим актуальные направления дальнейшего движения, но не требующим идти по ним «до упора», то мно6 гие напрашивающиеся возражения отпадут сами собой. Дело сводится к переакценти6 ровке внимания, к особой системе приоритетов в художественном творчестве, культур6 ной практике и рефлексии. Это — нормально. И это — установка лишь на обозримое будущее, за пределами которого мыслимы, допустимы и иные «переакцентировки».
Итак, на наш взгляд, постмодернизм — это универсальный и радикальный соци​окультурный скептицизм второй половины XX — начала XXI века, перерастаю​щий в своеобразный утопический культурный «проект».
Постмодернизм — влиятельное, даже доминирующее в настоящий момент направ6 ление искусства и культуры, но отнюдь не единственное, «эксклюзивное».
Отечественная литература по проблемам постмодернизма к настоящему времени достаточно обширна — это отрадно. Настораживает другое: в публикациях российских теоретиков постмодернизма пока что преобладают переводы (преимущественно с фран6 цузского), расширенные комментарии к переводным текстам, словари постмодернистс6 ких терминов и т.п. Все это едва ли говорит о глубине и оригинальности отечественной эстетической и культурфилософской мысли. Серьезных исследований по отдельным выявленным проблемам почти что нет. Некоторые авторы стремятся навязать читателю совершенно некритичный, ультрарадикалистский и апологетический взгляд на постмо6 дернизм. Вся предшествующая история человеческой культуры объявляется ими, по сути, безнадежно устаревшей и не нужной никому, кроме догматиков от философии и эстети6 ки. Критикуя идиологов Просвещения за следование принципу линейного прогресса, они сами возрождают — в самой одиозной, примитивно6односторонней форме — именно этот принцип. Такой подход явно обедняет подлинную многоплановую, полную проти6 воречий и взаимодействий, картину культурного развития.
Философско6эстетические интенции постмодернизма заслуживают более глубоко6 го, чем это имело место до сих пор, изучения и осмысления. Но непременно — с учетом всего богатства и многообразия явлений современной культуры.
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РУССКАЯ НАРОДНАЯ КУЛЬТУРА. НОВЫЕ ТЕНДЕНЦИИ Т. В. Кузнецова (Москва)
Форсированная перестройка общественной жизни в России серьёзно сказалась на механизме воспроизводства социокультурной среды народного искусства. Перевес по6 лучила поп6культура Запада, взятая к тому же в самых примитивных своих вариантах.
В 906е годы отношение к народности, в особенности к фольклорным и фольклори6 зированным её формам, теряет характер интеллектуальной и бытовой моды. Однако «демонстративная» народность 606х, 706х и отчасти 806х годов оставила в мироощуще6 нии россиян достаточно устойчивые следы, трансформировалась в более глубокое, хотя и менее определённое чувство ценности самобытного.
С началом 906х годов Россия вступает в новую эпоху своей истории. В стране проходит полоса резких и быстрых социальных, экономических и политических сдвигов, совершенно изменивших весь контекст, в котором стояла до сих пор проблема народности искусства, начиная от организационно6финансовых и кончая идеологическими её аспектами. Серьёзно изменился общественный климат: идеологические ограничения советского времени были сняты, однако, культуроцентричные ориентации позднесоветской эпохи чрезвычайно быст6 ро трансформировалось в культ экономики и «экономического» человека. Узко понятый эко6 номический рационализм стал вытеснять далеко не периферию внимание всё то, что не укла6 дывается в рамки стандартизированного индустриального потребления.
Элементы народной художественной культуры, в 606е — 706е годы игравшие зна6 ковую роль как символ того, что англичане называют privacy, и символически определя6 ющие сферу частной жизни от жизни огосударственной, сегодня в таком качестве уже не воспринимаются. Потеряв символическую нагрузку, они перестали быть стилеобра6 зующим элементом быта, постепенно уступив эту функцию другим вещам и обозначе6 ниям. Но, судя по всему, это не означает угасания интереса к народности. Просто отно6 шение к ней становится серьёзнее и глубже. С фактом моды, пусть даже связанной с жизненными потребностями. Из своеобразной игрушки для взрослых народная культу6 ра становится инструментом направленной социализации личности.
В советском менталитете понятие «малой родины» не было особенно значительным, «магистральным». Доминантой был образ «необъятной страны» и динамика свободных перемещений в её разные точки. С историческим бытом места происхождения, его «кор6 нями», такой человек мог быть связан, скорее всего. Только своеобразной умозритель6 ной ностальгией.
В публикациях последних лет, напротив, народное творчество представлено, преж6 де всего, регионально. Региональные публикации стали довольно быстро приобретать взаимно6дополнительный характер, создавая как бы «стереоскопическое» отражение народного художественного творчества в различных его проявлениях.
Важным шагом в институциональном закреплении данной тенденции стало выделе6 ние в качестве особой формы и направления в среднем образовании так называемой этнокультурной школы.
ХУДОЖЕСТВЕННО-ВИДОВЫЕ ДОМИНАНТЫ В ИСКУССТВЕ ЭПОХИ ПОСТМОДЕРН
Г.К. Кулбашева (Кызылорда, Казахстан)
Искусство, являясь концентрированным выражение эстетического отношения че6 ловека к миру, на каждом этапе своего развития предстает как определенная художе​ственно-видовая целостность. Ее формирование связано с тем, что художественное творчество, как известно, получает свое воплощение в видах искусства. Согласно же
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сложившейся в эстетике классификации, эти конкретные виды художественной дея6 тельности как структурные элементы, выступают в качестве составляющих эту целост6 ность, взаимодействуя друг с другом на основе того или иного принципа.
В разные исторические периоды в динамике развития искусства как целостности можно наблюдать доминирование какого6либо художественного вида или иначе — ху​дожественно-видовой доминанты. Например, в западноевропейской культуре для античности художественной доминантой являлась скульптура, а для эпохи Возрожде6 ния — живопись и т.д. При этом развитие остальных видов искусства, так или иначе, определялось спецификой доминирующего вида творчества.
Современное развитие искусства своими истоками, как известно, уходит в форми6 рующуюся с конца 606х годов ХХ века социокультурную ситуацию, которую в силу масштабности, происходящих в ней изменений, определяют как эпоху, эпоху Постмо​дерн. По отношению к художественно6видовой целостности особенностью этого време6 ни, прежде всего, является делогоцентризм как указание на кризис логоса (слова) и утверждение изображения (образа). Если обратиться к искусству как художественно6видо6 вой целостности, то следует отметить, что литература как художественно6видовая доминан6 та прошлого столетия постепенно утрачивает свою ведущую позицию. Данная тенденция наиболее полно проявилась по ряду причин в визуализации культуры и искусства.
В эпоху Постмодерн в качестве художественно — видовой доминанты выступает не один какой6то вид искусства, а те изобразительные искусства, которые получили значительный импульс, благодаря информационным технологиям. Прежде всего, это касается рекламы, графического дизайна и, конечно же, типографики. Последняя опреде6 ляется как раздел искусства печати, связанный со шрифтами, то есть графическим оформле6 нием печатного текста, моделированием облика произведения печати и зрительным воспри6 ятием текста. Текст в широком смысле становится больше визуальным текстом, так как стремится включить в себя визуальные конструкции. Текст заполняется изображением, ко6 торое в большинстве случаев несет исключительно декоративную и эстетическую функцию.
Специалисты по типографике утверждают, что в современную эпоху наблюдается быс6 трый рост интереса к шрифтовому дизайну. Шрифт же в свою очередь является главным средством коммуникации, в ходе которой создается, прежде всего, привлекательный образ объекта, а не передаются реальные данные о его свойствах. Образы становятся важнее са6 мой действительности, ее замещением, и в этом процессе именно шрифт — основное сред6 ство не только визуализации, но и виртуализации художественного творчества. В эпоху Постмодерн создается не произведение искусства, а его образ посредством использова6 ния технологии цитирования традиционных художественных приемов, стилей, фраг6 ментов известных произведений. Эстетика цитирования приводит к утрате специфики художественного творчества, размыванию границ между художественными видами и жанрами искусства в классическом понимании.
Литература:
1. Козловски П. Культура постмодерна: общественно6культурные последствия тех6
нического развития. М.,1997.
2. Родькин П. Новая визуальная революция. М., 2001.
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ФИЛОСОФСКИЕ ОСНОВАНИЯ АУДИАЛЬНОГО МЫШЛЕНИЯ В.Н. Кульбижеков (Красноярск)
Аудиальное мышление — особый феномен, изучение которого началось в самое последнее время преимущественно в психологии. Изучение невербальных способов мышления обусловлено рядом причин. В первую очередь — это невозможность абст6
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рактно6логического мышления отразить всё многообразие форм окружающей действи6 тельности, постичь Полноту Бытия. («Музыка — это развертывание свернутого смыс6 ла». Дионисий Ареопагит.) Второе: потребность современной гносеологии в интегра6 ции традиционной рациональности с иными способами познания Универсума. Третье: необ6 ходимость при анализе процессов, имеющих динамический характер, использовать адекват6 ные способы осмысления, создавать не жёсткие логико6понятийные модели, а более гибкие пластичные конструкции, которые бы в полной мере могли осуществлять репрезентацию глубинных сущностных оснований реальности в образно6художественную сферу.
Огромная сложность музыкальных структур свидетельствует о наличии музыкаль​ной логики, нетождественной с вербальным, речевым высказыванием, но имеющей об6 щие принципы в рамках синтетического мышления. Музыкальная логика репрезенти6 рует наиболее рациональные способы сочленения созвучий, критерием «правильности» которых был бы принцип «чувственного резонанса». Музыкальная логика, как про​дукт аудиалъного мышления, является способом существования музыкальной ком​позиции. Нарушение логики грозит распадом музыкального произведения как налич6 ной данности, как реально существующего артефакта. Таким образом, аудиальное мыш6 ление как источник, продуцирующий музыкальную логику, синтезирует чувственный и рациональный аспект в равной степени («Чувственное — противоположный рациональ6 ному момент познания. Сущность которого состоит в формировании субъективных об6 разов объективно6реальных предметов, которые либо непосредственно отображаются при помощи органов чувств, либо воображаются при помощи памяти по аналогии с ра6 нее воспринимавшимися объектами». // В.И. Жуковский. Интеллектуальная визуали6 зация сущности. — Красноярск, Изд6во КрасГУ, 1998. — С. 39. «Рациональным мы назовем момент единого процесса познания сущность которого заключается в субъек6 тивно6внутреннем оперировании знаковыми заместителями реальных предметов, реп6 резентирующими общие и существенные свойства». // В.И. Жуковский. Интеллекту6 альная визуализация сущности. — Красноярск, Изд6во КрасГУ, 1998. — С. 38.)
Структурной единицей аудиального мышления, раскрывающей его специфику, вы6 ступает аудиальное понятие. Аудиальное понятие можно представить, как минимум, в трех аспектах. Первое: аудиальное понятие есть структура, возникающая в простран6 стве отношения мастера и художественного материала — т.е. само музыкальное произ6 ведение как овеществленный, реализованный музыкальный образ. Второе: аудиальное понятие есть структура, возникающая в пространстве отношения музыкального текста и исполнителя и, наконец, слушателя и произведения искусства. Третье: аудиальное понятие есть идеальное мысленное образование, перешедшее в символический статус и выступающее формой мышления, позволяющей осуществить единство конечного чело6 века и целостного Универсума. В аудиальном понятии осуществляется преодоление формы «произведения6вещи» и, таким образом, выстраивается мост между конечным и беско6 нечным. (См. В.И. Жуковский. Теория изобразительного искусства. — Красноярск,
Изд6во КрасГУ, 2004. — С. 76685.)
В процессе выработки аудиального понятия происходит:
1) типизация, обобщение существующих звуковых комплексов, в первую очередь,
интонационных, но также гармонических, фактурных и др.;
2) наделение этих структур определённым, недвусмысленно читаемым смыслом;
3) репрезентация музыкального смысла в художественном материале в творческой
деятельности художника;
4) синтезирование субъект6объектного взаимодействия слушателя с изначальным
смыслом, рождающим музыкальный образ.
Аудиальное мышление музыканта способно создавать идеальные «звуковые моде​ли», с помощью которых происходит сопоставление реально слышимой музыки с набо6 ром звуковых моделей, в результате чего делается вывод о принадлежности музыкаль6 ного сочинения какому6то стилю, направлению, эпохе. Процесс анализа и сопоставле6 ния наличного произведения и идеальной модели наглядно иллюстрирует один из меха6 низмов работы аудиального мышления.
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КРАСОТА СОВРЕМЕННОЙ КУЛЬТУРЫ И КУЛЬТУРА СОВРЕМЕННОЙ КРАСОТЫ
Р.А. Куренкова (Владимир)
Общим для культуры конца XX и начала XXI века с одной стороны стало явление массовой культуры, с другой — посткультура и постискусство. Новый этап развития культуры совершает радикальный отказ от красоты, изящества, духовности как в новых постмодернистских произведениях, так и в продуктах массовой культуры. Искусство как квинтэссенция красоты претерпевает радикальные изменения и отказывается от глав6 ного предмета своего исследования — человека. Оно намеренно исключает главный компонент — духовно6эстетический!
Вся современная массовая культура — это легко узнаваемая низовая культура, как ее называл M.Бахтин — «плебейская форма культуры». Благодаря индустрии рынка и товаров она вытесняет высокую культуру. Вместо восприятия искусства происходит потребление «культурного товара». Все искусство служит коммерческому успеху и упо6 добляется любому товару на большом рынке. Так в подростковой, «тинейджерской» культуре крутятся огромные деньги, миллионные суммы. Все значительное и серьезное в искусстве требует знаний, образованности, времени, большого духовного труда. Про6 ще смотреть клипы, мыльные оперы, слушать и участвовать в шоу. Отсюда на первое место выходят образцы низкой культуры, а высокая классическая культура с ее идеала6 ми гуманизма, человечности уступает свои позиции. Интеллигентный, одухотворенный, думающий художник, исполнитель, зритель — сегодня редкое явление. Исполнители делятся сегодня на «звезд» и «не звезд» (с «фабриками» и без «фабрик»). Публика — на платежеспособную и неплатежеспособную. Мир культуры становится бесчеловеч6 ным миром. Человек утрачивает осознание себя как подлинной личности. Это справед6 ливо по отношению к искусству постмодернизма.
Культура современной красоты все чаще сопрягается с феноменами антикультуры и антикрасоты. она переходит к принципиально иным иррациональным, бессознательным, абсурдным, сексуально6либидозным, телесно6физиологическим модусам и состояниям. Современные посткультура и постискусство изгоняют из искусства красоту как прояв6 ление идеала, совершенства, гармонии, выразительности, меры, антропо6 или теоцент6 ризма. Отсюда в социуме не только деформируются, но и исчезают представления об истинной культуре восприятия красоты.
Очевидно, что в таком бесчеловечном мире антикрасоты современной культуры чрез6 вычайно сложно воспитать культуру восприятия современной красоты, научить людей добру, согласию, благородству, гармонии, толерантности, создать баланс интересов и сил. Нужно, чтобы Духовность, Человечность, Культурность не оставили навсегда кра6 соту современной культуры и чтобы культура современной красоты не лишился своей космоантропной сущности.
МЕТОДОЛОГИЯ ВЫЯВЛЕНИЯ ФИЛОСОФСКОГО СОДЕРЖАНИЯ ЛИТЕРАТУРНО-ХУДОЖЕСТВЕННОГО
ТЕКСТА
С. П. Кушнаренко (Новосибирск)
Философское содержание литературно6художественного текста (в дальнейшем — ЛХТ) есть «опыт сознания» (Молчанов В.И.), «встроенный» в духовный опыт, полу6 чивший выражение в данном типе текста.
Опыт сознания не содержится непосредственно в самом тексте (и, шире — произ6 ведении культуры), и потому возникает проблема соединения «культуры» и «жиз-
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ни» (М.Бахтин), т.е., живого опыта сознания и его предметного выражения в произве6 дениях культуры.
Специфика произведений — продуктов опыта (актов и состояний ) сознания в том, что они обладают «производящей способностью» порождать состояния сознания в вос6 принимающих эти произведения людях (благодаря присутствующей в них структуре сознания).
«Структура сознания» есть предметность особого вида, фиксируемая понятием «то6 поса» (в смысле Аристотеля). Наличие топоса сознания репрезентируется топосными структурами, тип которых зависит от специфики типа данного произведения культуры (в нашем случае — ЛХТ). Фактически это структуры, связывающие «поверхност6 ные» лингвистические структуры текста с его «глубинным» философским уровнем. Присутствие в ЛХТ топосных структур определяет необходимые условия присутствия в данном тексте философского содержания.
В качестве данных структур выступают следующие организованности ЛХТ:
а)
«текст в тексте» (Ю.Лотман) — определяемый экспликацией формы генезиса
смыслового содержания данного текста (Пр.: «Мышеловка» в «Гамлете») — репре6
зентирует самоосновность философского содержания, фиксирует бытийные условия со6
знания как топоса;
б)
«мост» — определяемый экспликацией в данном тексте условий акта «второго
рождения» (М.Мамардашвили) (Пр.: путь от Призрака до Мышеловки) — репре6
зентирует предельный характер философского содержания, фиксирует интерсубъектив6
ные условия сознания;
в)
«хронотоп» (М.Бахтин) — определяемый «рефлексивным» характером выра6
жения философского акта через экспликацию «второго рождения» какого6то из персо6
нажей текста (Пр.: хронотоп «Гамлета» — Гамлет) репрезентирует необходимость ак6
туализации смыслового содержания текста, фиксирует личностные основания сознания,
связь бытия и сознания.
Определение «элементов топоса» (в совокупности необходимых и достаточных) путем их содержательной экспликации позволяет не только точно сформулировать и разрешить проблемы интерпретации текста, но и исправить идейную формулировку са6 мих этих проблем.
Три основные методологические проблемы философской интерпретации ЛХТ:
а) проблема адекватности как проблема строгого определения границы между смыслами, имманентными тексту, и трансцендентными ему — разрешается путем со6 держательного определения «текста в тексте» для данного ЛХТ; б) проблема полно​ты как проблема определения полной совокупности топологически различных типов «коммуникативных стратегий» (В.Подорога) текста — разрешается путем содержа6 тельного определения «моста»; в) проблема конгениальности как проблема определе6 ния той «коммуникативной стратегии», которая адекватна личности читателя — разре6 шается путем содержательного определения «хронотопа».
Примененный прием разворачивания элементов топоса в принципы философс6 кого метода (используемый, например, Аристотелем в «Топике» и Кантом в «Кри6 тике чистого разума»: разрешение проблемы путем ее прояснения) имеет более ши6 рокую применимость и позволяет определить полную совокупность аналогичных проблем, разрешение которых позволяет задать метод философской интерпретации произведения культуры, — как способа выражения опыта сознания адекватным ему образом. Неявно с этими проблемами сталкивается любой философ, — поскольку выражаемый им опыт сознания не дан в «чистом виде» и всегда «встроен» либо в собственный духовный опыт, либо в духовный опыт, выраженный в произведении культуры (в том числе и в виде философского текста). Используемый метод позво6 ляет определить необходимые культурные предпосылки философствования, а так6 же путь к их «распредмечиванию» как условие совершения собственноличного фи6 лософского акта.
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ЭСТЕТИКА В КУЛЬТУРЕ ПОСТ: МЕЖДУ ПРОШЛЫМ И БУДУЩИМ.
И.М. Лисовец (Екатеринбург)
Эстетика как философская наука зависит, по меньшей мере, от двух изменяю6 щихся параметров: состояния философского дискурса и мировоззренческой ориен6 тации культуры, выраженной в актуальных эстетических ценностях и искусстве. Современное состояние российской эстетики определяется, таким образом, с одной стороны, усвоением сегодняшним философским сознанием неклассического дискурса и разработкой постнеклассического, а с другой — развертыванием ПОСТ культу6 ры и выражающего ее искусства на российских просторах. Философская эстетика, поэтому, тоже находится в процессе радикального изменения своей методологии и системы категорий. Такой ситуацией озадачены ученые, разрабатывающие науку и преподающие ее в университетах на гуманитарных и негуманитарных факультетах. Эта проблематика неоднократно акцентировалась в публикациях В.В.Бычкова и выделена разделом «Нонклассика. Эстетическое сознание в ХХ веке» в его учеб6 нике «Эстетика». Состояние науки эстетики в ситуации пост культуры обсужда6 лась на заседаниях нашей кафедры в том числе в связи с публикациями В.В. Быч6 кова в журнале «Вопросы философии» (№ 10 и 12, 2003 г.). Автор этих тезисов, как и большинство обсуждавших, пришли к заключению, что именование новейшей эстетики «нонклассика» является неудачным, поскольку речь должна идти не об отрицании сложившейся науки эстетики, но ее продолжении через обогащение но6 выми категориями. Термин «нонклассика» пришел к В.В.Бычкову в оппозиции к традиционной эстетике, превратившейся в канонически закрытую, «школярскую» дисциплину, не способную ни описать, ни объяснить современное бытование эсте6 тического и искусства. Другим основанием вывода о переломе эстетики явилось пред6 ставление о перерождении феномена эстетического в новейшей культуре. Кроме того, отождествление духовного и религиозного, и, соответственного, утрата духовного Абсолюта современной культурой определяет, с точки зрения В.В.Бычкова, вступ6 ление эстетики в фазу нонклассики.
Представляется, что развитие новейшей эстетики возможно как, прежде всего, расширение спектра понятийного инструментария, категорий, позволяющих понять эстетический и художественный модус современной культуры. Речь идет в данном случае не об отмене, а продолжении классики, тем более, что ядро классических категорий «работает» и сейчас. Очевидно, что современные деформации самого ис6 кусства, его экспансия в сферу повседневного и внутренняя деструкция, предпола6 гают углубление в природу художественного и новую интерпретацию самого худо6 жественного. Возникло понятие «современная художественность», осмыслению которого посвящена, например, кандидатская диссертация ассистента нашей кафедры Е.В.Рубцовой, защищенная в октябре 2004 года. Повседневное, банальное упот6 ребляются в настоящее время как философско6эстетические категории, а уж безоб6 разное, в его эстетической модификации получило категориальный статус еще в начале ХХ века. Несомненно, нуждается в дальнейшей философской разработке фундаментальное для эстетики понятие духовного, тем более, что судьба духовных феноменов и духовной культуры в ХХ веке столь же противоречива. В частности, онтология духовного и его реконструкция через телесное составляет загадку суще6 ствования современного искусства, соответственно, трудна для философии искус6 ства. Классическая эстетика обходилась без проблемы телесности, очевидно, в но6 вейшей это уже невозможно. Духовная культура существует, меняется и в состоя6 нии пост, искусство не утратило художественной сущности, и эстетика, развиваясь, в состоянии понять их.
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БЕРДЯЕВСКИЙ ПРОЕКТ ЭСТЕТИКИ УНИВЕРСАЛИЗМА И ИСКУССТВО БУДУЩЕГО
В.А. Личковах (Чернигов, Украина)
В работах «Предсмертные мысли Фауста» и «Кризис искусства» Н.Бердяев, вслед за О.Шпенглером, зафиксировал закат «фаустовской души» западноевропейской куль6 туры. Большие надежды он возлагает на «русскую идею», на универсалистский дух в эстетике, что выразилось в его философии творчества, культуры и искусства, в «опыте оправдания человека». В духе традиций русского космизма Н.Бердяев утверждает уни6 версальное, космическое значение всякого творческого акта, универсализм «микрокос6 мичности» творческой индивидуальности. Задолго до западноевропейской концепции универсализма он определяет новую эпоху как «универсализм цивилизации», а волю к свободному универсализму видит в «русском народе», т.е. в «славянской расе», которая преемственная к культуре греческой и византийской.
В искусстве эстетика универсализма порождает феномен теургии, как «универсаль6 ного делания», в котором сходятся все виды человеческого творчества. Понимание бу6 дущего искусства как теургии Н.Бердяев черпает из эстетики Вл.Соловьева, переводя его концепцию всеединства, софийности и соборности на уровень универсального творче6 ства, порождающего «сверхкультуру» и «пан6искусство». Подобный панестетизм сегодня утверждается как эстетика универсализма, которая приходит на смену саморефлексии аван6 гарда и постмодернизма. Принцип «игры» трансформируется в принцип «теургии».
В будущей цивилизации существование оппозиций «культура и анти6культура», «искусство и анти6искусство», «эстетика и анти6эстетика» должны уступить место при6 знанию интегрированных, универсальных основ человеческой жизнедеятельности и ду6 ховности. Проект эстетики универсализма, как парадигмы новейшей чувственности, основывается на панестетической позиции и критерии обновленного бытия, которое станет искусством жить, общаться, творить. Как отмечал французский эстетик Эжен Сурио, «для приходящего человечества и для земли, которая преображается, важно, чтобы роль эстетической точки зрения в этом процессе была хорошо показана и стала всем ясной».
Будущее экогуманистическое общество, совершенная «экология» природы и чело6 веческой души невозможны без универсализма эстетических переживаний, в том числе художественных переживаний пространства и времени, телесности и эмоции, света и цвета, образа, слова, звука. Весь культурно значимый космос психических проявлений должен быть эстетизированным и по6человечески одухотворенным, как этого требуют принципы метафилософии универсализма — «мудрости жизни, науки и искусства» (Я.Кучиньский). Только так можно преодолеть современный культурный кризис, ко6 торый продуцирует «анти6мир», человека6Протея, имитацию духовности в формах кича и постмодернистского симуляционизма.
С точки зрения «новой чувственности» это будет «поворотом к аперспективности» (Ж.Гебзер), в котором парадоксальным способом объединятся иррациональность и ра6 циональность, в целостном единстве души синтегрируются переживание, опыт, воспри6 ятие и мышление. Благодаря универсальной аппрециации мира, где сольются наука и религия, философия и искусство, обыденный опыт и эзотерические впечатления, человек почувствует свою причастность к Космосу, к культурно6историческому человечеству.
В эстетическом сознании и художественном творчестве уже сегодня это вызывает так называемую «стратегию разнообразия», которая направляет искусство на исполь6 зование разнообразных образцов и приемов созидания. Как считают современные эсте6 тики универсалистской ориентации, искусство будущего может конституироваться: 1) из освоения идей и понятий, типичных не для искусства, а для культуры вообще, современного стиля жизни;
2) из переиначивания художественных образцов прошлого в позициях ситуацио6 низма; 3) за счет объединения духовных элементов истории искусства и культуры.
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УЮТНОЕ КАК ЭСТЕТИЧЕСКИЙ ФЕНОМЕН С.А. Лишаев (Самара)
Эпитет «уютный» чаще всего используется в качестве характеристики домашнего пространства. (Уютное рассматривается в рамках феноменологии эстетических распо​ложений, где эстетическое понимается как чувственная данность особенного, Дру​гого (см.: Лишаев С. А. Эстетика Другого. Самара, 2000. Лишаев С. А. Эстетика Другого: эстетическое расположение и деятельность. Самара, 2003). Уютными могут быть двор, улица, площадь, беседка в парке, поляна в лесу и т. д. Уже из этого перечня предметных референтов уютного видно, что уютное не тождественно комфортному (*комфортная поляна, *комфортный двор). В отличие от комфорта уют не может быть сведен к удобному и приятному. Вернее будет толковать уют как эффект закры6 того, защищенного от вторжений извне пространства (В. Даль связывал уют с при​ютом и определял уютное через укромное). Но и пространственной замкнутости еще недостаточно для возникновения чувства уюта. Если попытаться определить уют через его переживание, то мы получим следующую формулировку: уют суть покойное распо6 ложение духа, сопряженное с пребывание человека в укромном месте. Внутренний по6 кой есть ни что иное как выражение душевного порядка, который в чувстве уюта связан с восприятием и переживанием порядка окружающего человека пространства. Однако в опыте уютного дело не ограничивается переживанием порядка. Не всякий порядок способствует возникновению чувства уюта. И комфортное жилье упорядочено, но по6 рядок комфорта — это порядок функциональный, эстетически «нейтральный». Уют не конструируется, а констатируется в момент, когда человек оказывается в уютном рас6 положении. Порядок уюта — порядок органический, а не технический. Иначе говоря, уют есть эстетический эффект восприятия пространства как обжитого, очеловеченно​го, но не есть следствие с необходимостью следующее из его организации по опреде6 ленным «правилам». Не случайно уютное, в отличие от комфортного, можно поставить в один ряд с родным («родной, уютный дом»; ср.: *родной, комфортный дом); род6 ное — это то, что, как и уютное, невозможно «организовать» техническим средствами. Уют предполагает (в качестве условия собственной возможности) не рационализацию и дизайнеризацию быта (комфорт), но его очеловечивание. Гуманизация домашнего про6 странства осуществляется не техническим усовершенствованием жилища, но «силой времени» и «экзистенциальных вложений». Постаревшая вещь обретает символичес6 кую «глубину» вещи, пребывающей и «здесь», и «там» (в прошлом) одновременно. Такая вещь несет собой воспоминания (чувства, события, образы) и будит воображе6 ние. Условия для уютного расположения складываются тогда, когда человеку удается душевно освоить дом, когда домашняя обстановка «прорастает» в человека и становит6 ся ему со6размерной. Ни «воля к уюту», ни «преэстетически уютная обстановка» не гарантируют уюта как особого расположения, — это лишь условия его возможнос​ти. Уют событиен, то есть имеет онтологическую, а не функционально6деятельностную природу, уютное суть опыт чувственной данности особенного. Особенное уюта — это особенная (захватившая наше внимание и нами осознанная) соразмерность окружаю6 щего пространства человеку. Уют — суть обретенный на время лад, эстетически най6 денный мир мифа, мир обжитой, упорядоченный. Человек культуры утратил мифичес6 кую уместность бытия, но время от времени он способен был чувствовать себя умес6 тным, и это была уже не мифически6гарантированная уместность дома6мира, а эсте​тическое событие, особое эстетическое расположение. Но сегодня обретению эстети6 ческого лада препятствует новая повседневность с характерным для нее изобилием ве6 щей машинного производства и их калейдоскопически быстрым обновлением. Превра6 щение дома в «машину для жилья» ведет (привело?) к вытеснению уюта комфортом, что заставляет задуматься о самой возможности уютного как эстетического феномена в условиях постиндустриального общества.
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К ПРОБЛЕМЕ НРАВСТВЕННОГО СОДЕРЖАНИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ
Ю.Г. Лобастов (Москва)
Образы насилия в художественном произведении обнаруживает полную противо6 положность феномена насилия «нормальным» представлениям обывателя о человечнос6 ти. «Противоестественность» этих образов, с одной стороны, шокирует, а с другой, об6 ладает притягательной силой. Однако все человеческое достойно быть воплощенным в художественном произведении.
В актах восприятия любой реальности — не только художественного произве6 дения — большое значение имеет опознавание, момент согласия предмета восприятия с установкой и уже сложившейся схемой восприятия. Художественный вкус как раз и выражает это субъективно сформированное отношение к эстетическому содержанию действительности. Момент наслаждения и удовлетворенности в процессе восприятия художественного произведения есть всегда результат согласия воспринимаемого эсте6 тического предмета с художественным вкусом. Поэтому, казалось бы, на тождество такого рода художник и должен ориентироваться: он должен выразить в своем произве6 дении то, что актуально или потенциально содержится в составе субъективности зрите6 ля: в художественном произведении зритель должен опознать себя, осознать себя и ут6 вердиться в себе.
Однако всякое искусство — даже бессознательно — содержит в себе интенцию формировать человеческую субъективность. С этой точки зрения можно сказать, что произведение искусства завершается в сознании человека, в его субъективности, в сдвигах его человеческого потенциала, в развитии его специфического опыта. Все эмоции, со6 провождающие этот процесс, с объективно6исторической точки зрения не имеют само6 довлеющего характера. Объективный закон, выражающий необходимость искусства как всеобще6универсальной формы человеческой деятельности, через весь состав психоло6 гических категорий лишь осуществляет связь скрытого объективного содержания с со6 держанием человеческой индивидуальности. Поэтому все те концепции, которые ука6 зывают на эти субъективно6психологические категории (удовольствие, переживание и т.д.) как на критерий художественности, не могут быть достаточными. В то же время формирующий момент произведений искусства также не может быть критерием худо6 жественности — потому что формирующее начало содержится в любой продуктивной деятельности.
Возникает вопрос: что должно нести в себе искусство, какие сдвиги оно должно осуществлять в составе субъективности человека? Это первое. Второе: насколько гу6 манно то, что формируется искусством в человеке; иначе говоря, насколько искусство выражает собой объективные идеалы культурно-исторического развития, непос6 редственно не данные сознанию индивидов. Ведь только через них можно измерить истинность и субъективного вкуса, и художественного произведения — если исходить из того, что искусство имеет объективное и необходимое предназначение в составе чело6 веческой культуры. Мера человеческого (мера человечности) здесь есть мера художе6 ственного произведения. В этом заключается нравственное содержание искусства.
Человеческая деятельность может нести в себе и деструктивное начало. Зло содер6 жится не в природе человека, а в условиях развития форм его деятельности. Деятель6 ность, конструктивная по своим ближайшим и сознаваемым условиям, может оказаться деструктивной в социально6историческом масштабе. Поэтому оценить объективно та6 кую деятельность мы можем только с позиций общественного, культурно6историческо6 го развития. Вот почему идеалы этого развития и являются объективными мерами со6 держания продуктов деятельности, и, разумеется, в такой же степени деятельности ху6 дожественной.
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СПЕЦИФИКА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ВОСПРИЯТИЯ СОВРЕМЕННЫМ ЧЕЛОВЕКОМ, ИЛИ СОВРЕМЕННОЕ ИСКУССТВО ГЛАЗАМИ ПЕРВОБЫТНОГО ЧЕЛОВЕКА
Н.А. Лолина (Киев, Украина)
На эту тему может возникнуть множество мыслей и предположений, а также суждений, связанных с постоянно растущей дифференциацией категориального аппарата, усложнени6 ем и углублением основных понятий философии искусства — науки эстетики. При этом возникают логичные и своевременные сомнения в существующем параллельном процессе усложнения самого художественного восприятия современника по отношению к предмету искусства. Актуальность данного вопроса также не подлежит сомнению в связи с расшире6 нием и постоянным усложнением научной иерархии в сфере исследований, как современно6 сти, так и анализа первобытной эпохи. По словам А.Д. Столяра относительно исследования специфики первобытного искусства: «В искусствознании такая специальная отрасль даже не намечена, да и в будущем в связи с неповторимым своеобразием начальной изобразитель6 ной деятельности она, вероятно, явится объектом комплексного археолого6искусствоведчес6 кого анализа». Вопрос можно сформулировать таким образом: так ли поменялись аспекты художественного восприятия человека с течением времени и в связи со сменами историчес6 ких эпох и стилей, или по сути, заложенные в нем изначально, так сказать априорно они продолжали существовать, и изменения их формально незначительны. Или развитые по6 средством физиологических факторов, приведших к окончательному и «единожды кратно6 му» этапу становления, — они остаются неизменными, и сам процесс восприятия не подле6 жит временным и эпохальным глобальным метаморфозам. Возможна также парадигма по6 нимания данного проблематичного вопроса с развитием мысли о том, что художественное восприятие подвержено постоянным и неизбежным изменениям, основанным на изменении различных сенсорных глубин, заложенных в факте человеческого естества. Можно так ска6 зать, что основа второго понимания вопроса лежит в фактории линеарной траектории мыс6 ли, где «факт изменения человеческого сознания характеризуется изменениями времени». Но с другой стороны, продолжая нашу дуальную трактовку, впрочем, столь характерную для человеческого сознания во всех его проявлениях, первый момент более логичен и, про6 стите за каламбур, лаконичен. А, где проще там и вернее. Как заметил Томас Манро: «Ис6 торическое рассмотрение художественных стилей не обнаруживает ни эволюции, ни рево6 люции, ни инволюции. В искусстве вместо развития наличествует лишь изменения». Так ли воспринимал первобытный человек предметы искусства, исходя из принятых за правило и до недавнего времени спокойно существующих теорий об изначальной утилитарности, а за6 тем уже и эстетической ценности аспектов художественного восприятия Homo Sapiens эпо6 хи «керамических бус» и «Виллендорфских Венер». Понял бы ценность творчества Огюста Родена резчик по слоновой кости эпохи Мадлен. И в свою очередь пройдет ли современный человек мимо испещренной линиями и пятнами обломка скалы, где лишь изощренная фанта6 зия различит сценку из жизни охотников на мамонтов или ланей. Вот вопросы, сформиро6 ванные интересом современности.
Автор оставляет за собой право сделать определенные, и, скорее всего, спорные выводы, которые можно и должно поддать критике. Таким образом, художественное восприятие человека, в связи с изменениями времени и углублением понятийного аппа6 рата не только в сфере философско6эстетической мысли, но также и в понимании самого определения «человек», несомненно, углубляет и, с другой стороны, усугубляет, точ6 ность в разделении градаций определения «восприятия человека» как такого. Но, при этом суть восприятия человеческого, его художественного аспекта и момента его бытия продолжать оставаться неизменной и относительно незыблемой константой, хотя и при6 обретает тот или иной характер развития с течением времени. Что оно и засвидетель6 ствует на следующем витке истории, изменив и затмив современные нам аспекты худо6 жественного восприятия.
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ПОСТСТРУКТУРАЛИЗМ И ПРОБЛЕМА ЗДРАВОГО СМЫСЛА
М.П. Матюшова (Москва)
Критика постструктурализма неблагодарная задача для всякого кто хотел бы ос6 таться на позициях логики и здравого смысла, если, конечно, постструктурализм не по6 нимать как научный эпатаж.
Почему среди философов, филологов, писателей, т.е. авторов книг, смысл деятель6 ности, которых состоит в том, чтобы быть оригинальными и претендовать на новизну, распространяется теория, отрицающая существование автора, творчества, истины, ори6 гинальности, самобытности?
Характерным для постструктуралистского исследования является стремление избе6 гать однозначности в и суждениях, стремление выхолостить смысл и объявить триви6 альным все, что имеет ясность и убедительность. Необходимо использовать лишь такие суждения, в которых нет смысла, поскольку главное условие истолкования и интерпре6 тации — принципиальная непонимаемость.
Потребность в интерпретации возникает тогда, когда предложение в тексте неясно, расплывчато, как своего рода неизвестное явление природы, для объяснения которого требуется гипотеза. Но если текст строится с таким условием, что каждое предложение должно содержать множество смыслов и поэтому вызывать потребность в интерпрета6 ции, то исследование как цель теряет смысл, а смыслом и целью является наделение предложений неясностью с целью их дальнейшей интерпретации.
Гонения на здравый смысл, которые предпринял постструктурализм, напоминают чем6то средневековую цивилизацию, с той лишь разницей, что книги, содержащие здра6 вый смысл, к сожалению, не сжигаются, ибо, что лучше для книги — быть сожжённой или же никогда никем незамеченной.
В то же время наука о литературе в лице постструктуралистов претендует на роль всеобщей методологии науки, теряя тем самым интерес к традиционному пред6 мету исследования, например, когда мироздание рассматривается как текст. Из ут6 верждения о том, что мышление человека как такового художественно, а любое на6 учное знание существует не в виде строго научного знания, а в виде полу или цели6 ком художественного произведения делается вывод, что любой текст со всех облас6 тей знания может быть причислен к литературе, и считаться художественным про6 изведением. Увеличивая число литературных произведений до бесконечности, и раз6 мывая границы литературы, постмодернизм стремиться уничтожить традиционное представление о литературе.
Отрицая идею прогресса вообще, и принцип рациональности, который постструк6 туралисты считают «империализмом рассудка», эта доктрина, тем не менее, претендует быть имперской теорией, переворачивающей вверх ногами все традиционные представ6 ления о мире. Эта «революция» в теории ставит целью уничтожить здравый смысл и занять его место.
Постструктурализм в объяснении художественного творчества отказывается от са6 мых существенных факторов определяющих творчество — индивидуальность, концен6 трируясь только на понятии «нового» в искусстве. Однако бесконечное противопостав6 ление нового со старым не позволяет выявить природу ни того, ни другого.
Понятие гениальность, которое убирается из современного языка, лучше характе6 ризует произведение с точки зрения его оригинальности, самобытности, неповторимос6 ти, труднодостижимости, и не лишает смысла истинное творчество.
Нивелировка личности — это своего рода идеология посредственности, которую предприняли постструктуалисты и она абсолютно утопична, ибо антипсихологична. По сути, это ещё большая утопия, чем марксизм и объединяет их то, что они обе переоцени6 вают природу человека.
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ПРЕКРАСНОЕ И ЕГО СМЫСЛЫ В РУССКОЙ СРЕДНЕВЕКОВОЙ ЭСТЕТИКЕ
Е.Г. Мещерина (Москва)
Христианская эстетика сохраняет и наполняет новым содержанием представле6 ния культур Древнего Востока и античности о двух видах прекрасного — вечной и невыразимой божественной субстанции и красоте временной, присущей отдельным предметам. Изощрённая вязь древневосточного символизма стремится передать все оттенки прекрасного, существующего в природе и человеческом мире только в со6 единении с различными качествами: силой, слабостью, добром, утончённостью, оди6 ночеством. Понимание красоты как великой гармонии (гармония «внутреннего» с «внутренним») снимает парадоксальность символов и суждений о прекрасном в даосско6буддийском каноне (сухое дерево, безобразное как не осознающая себя красота).
В древнерусской традиции прекрасное — превосходная степень красивого, наде6 лённого красотой человека (синонимы — добрый, пригожий), предмета или явления. Ироническое отношение к красоте внешней зафиксировано в однокоренных с прекрас6 ным словах, имеющих отрицательный этический смысл («прекрасник» — щёголь, во6 локита) и в частом противопоставлении красоты и ума, добра, счастья.
В мире плотном, вещественном прекрасная форма может скрывать нравственное зло, разрушительное для человека содержание. Только в мире духовном сущности име6 ют адекватную им форму: прекрасны ангелы, безобразны и отвратительны силы тьмы. В древних культурах физическая слепота предстает как форма истинного зрения в духе, распознающего красоту абсолютную, не нуждающуюся во внешних проявлениях. По6 нимание духовной природы красоты раскрывает красоту аскезы как противостояния злу и подвига юродства, символизирующего «царствие не от мира сего» (власяница, «безумное» поведение, опухшие «от многого плача очи»).
Эстетика «умного делания» предельно равнодушна к красоте «видимой и ско6 ротлимой». Античное «прекрасное трудно» разворачивается в монашеской тради6 ции священнобезмолвия в науку мучительного преодоления «прелестивой» челове6 ческой природы, которая связана с такими важными для средневековой эстетики категориями, как свет, огонь, покой, тишина, безмолвие. «Безмолвие — это искать в сердце Бога».(Нил Сорский). Великая тишина питает богословскую мощь зна6 менного распева и иконописи. Прекрасное здесь — красота «истонченной плоти» — особый род красоты, требующий своего символического языка и особой этики книжника, иконописца, распевщика. Красота — это «меч духовный», «чин изящ6 ный и учение премудрых», «художество молитвы», результат огненного сжигания страстей, сокрушения сердечного и плача как «скорбения смысла». Приблизиться в ней можно лишь «преклонив рамены и главою боля». В то же время синонимы кра6 соты — мера и изящество. Человеческая природа имеет не только разумное, но и изящное устроение.
Символизм описания тяжестей внутреннего борения, иносказание, поэтический язык эстетизируют борьбу человека за безусловное нравственное совершенство и рождают понимание красоты духовной жизни. На Руси ценили тех, кто умел изъясняться «по тонку». Исихасты запечатлевали смыслы «внутреннего художества» как движения по ступеням совершенства, стяжания Святого Духа в изящных словосочетаниях стиля «из6 вития словес» и образах «сверхсмысла». Любование «тонкостию» как символом духов6 ного совершенства вполне присуще средневековой эстетике, сохранявшейся в произве6 дениях старообрядческих писателей 18 века. «Благохудожественные восписания» вы6 говцев обнаруживают стремление соединить самодовлеющую внешнюю эстетику с ду6 ховной традицией, поставить «глагол витийственен» и «слово сладостно» на службу истине.
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СЕТИ СИМУЛЯЦИИ А.С. Мигунов (Москва)
Впервые проблема существования порвавших с истиной, но сохранивших подобие симулятивных образов была остро поставлена в конфликте: Платон — Парменид. Пла6 тон допускает существование такого рода образов6призраков («Софист») и называет себя «отцеубийцей» по отношению к отцу логики непротиворечия Пармениду ( «Бытие — есть, небытия — нет»). Так была открыта одна из первых страниц в изучении вир6 туальной реальности.
Современная философия виртуальных симулятивных явлений занята переосмысле6 нием Cogito Декарта и им же сформулированного принципа психофизического паралле6 лизма. За тот короткий срок, когда было открыто киберпространство (19806е годы) и началось его активное «заселение» человеком, ускоренное изобретением мультимедий6 ных технических средств, упростивших процедуру вхождения в мир виртуального (19906 е годы), наука об образах, в том числе художественных, качественно изменилась. Ки6 бернетические аппараты предшествующих поколений ( 506е —706е годы ХХ века) были принципиально иными. Это были электронно6вычислительные машины (ЭВМ) с дву6 мя основными характеристиками: большей, в сравнении с человеческой, памятью и та6 кой же значительной скоростью вычислительных операций. Основная интрига того вре6 мени: может ли машина мыслить как человек, то есть решать творческие, в том числе художественные, задачи обсуждалась в контексте плавного эволюционного развития от человека к машине. Большие надежды возлагались на науку бионику, разрабатывав6 шую технологии искусственного по аналогии с естественным. Сегодня эта наука полно6 стью забыта. Оказалось, что виртуальные симулятивные образы, генерируемые элект6 роникой, не имеют ничего общего с живым организмом.
Сегодня как и 30—40 лет тому назад доминирует настроение конкуренции че6 ловека и машины в решении творческих задач. Но сегодня это происходит в усло6 виях некоего компромисса живого и неживого, когда человеку удалось выйти в про6 странство виртуального электронного мира, сохранив при этом свое обычное ( де6 картовское) психофизическое состояние. В такой ситуации человек продолжает за6 ботиться о своем теле, видя в нем основу существования. Но свою духовную, в том числе творческую жизнь, он все больше начинает доверять электронным носите6 лям. Разделенной надвое: на живое и неживое оказалась прежде всего область чувств. В киберсексе, к примеру, остаются традиционно реальными, живыми и даже кон6 сервативными: желания (либидо) и сексуальные переживания (эмоции, оргазм). Что касается раздражителей (сексуальный объект) и субъективных чувств6анали6 заторов, то они становятся виртуальными. Сегодня это привлекает и забавляет лю6 дей, но по сути такая процедура должна быть отнесена к обыкновенной мастурба6 ции. Как здесь не вспомнить предупреждение Ф.Пикабиа, назвавшего всякую ма6 шину «дочерью, рожденную без матери». Мы живем в условиях странной и, види6 мо, временной коммуникации, в основе которой — параллель живого (биологичес6 кого) и неживого (электронного). Декартовские Cogito и Soma меняются местами. Cogito перестает быть исключительным прибежищем живого мыслящего человека. Теперь оно само разделено надвое. Все увереннее утверждает себя вторая элект6 ронная половина Cogito. Первая, традиционная декартовская половина, наоборот, отступает. В таких условиях преимущественного пребывания человека в электрон6 ном мире происходит атрофия двигательных механизмов, разрушение и утеря опы6 та прежнего интеллектуально6образного мышления с его яркой метафоричностью, полнотой ассоциативных связей, разнообразием сюжетных ходов и много другого. Поэтому в таких условиях гораздо больше надежд на сохранение вида Homo sapiens следует возлагать не на Cogito, а на Soma, точнее на мало изученную проблему пси6 хосоматики.
198
О СОДЕРЖАНИИ И ФОРМЕ В ИСКУССТВЕ: ЭСТЕТИЧЕСКИЙ ПОДХОД
М.И. Михайлов (Новгород)
В последние годы проблема содержания и формы в искусстве выпала из поля зрения многих эстетиков и литературоведов. Однако данная проблема в теоретическом и практи6 ческом отношении весьма серьезна, до конца не решена и нуждается в дальнейшем изучении.
Что следует понимать под содержанием в искусстве? На этот счет существуют раз6 ные точки зрения.
Во6первых, под содержанием искусства понимается образное воплощение идеи (идей).
Во6вторых, содержание искусства нередко сводится к эмоциям (чувствам) людей. В6третьих, содержание искусства истолковывается как познание, отражение действи6 тельности (жизни).
В6четвертых, содержание искусства интерпретируется как феномен выражения (са6 мовыражения).
Как видно, в понимании содержания искусства наблюдается разнобой мнений. Су6 щественно при этом вот что: мало кого из исследователей интересует подлинное содер6 жание искусства — эстетическое.
Что такое эстетическое содержание искусства? С нашей точки зрения эстетическое со6 держание искусства представляет собой утверждение человека (его жизни) в соотнесеннос6 ти с миром (природой, обществом, Универсумом). Или иначе: эстетическое содержание в искусстве есть определенная характеристика, представленность человека в аспекте его жиз6 ненного отношения к миру в целом. По словам В.В. Бычкова, «произведения искусства — это посредник, притом посредник самоценный и специфический, посредник между Универ6 сумом и человеком.» (Бычков В.В. Эстетика. М., 2002. С. 528). Для содержания искус6 ства, следовательно, существенно не изображение действительности как таковой (предмет6 ное изображение) или, напротив, выражение субъективной активности автора и только — крайние полюса того и другого: натурализм и сюрреализм, а человеческая жизнь как фено6 мен определенного, во многом противоречивого взаимоотношения индивида с миром (боль6 шим миром). В конечном счете высшая цель и смысл искусства, его содержания — обрете6 ние человеком гармонии как с миром, так и с самим собой. Идеи (мысли), а также соци6 альные чувства в таком случае предстают как отдельные «элементы» (и не более того) со6 держания художественного произведения, а не сама его суть.
Понятие «содержание» не следует отождествлять с «предметом» искусства. Предмет искусства — это то, что познается, воспроизводится (отражается), а содержание — это то, что не только воспроизводится (отражается), но и то, что создается (творится). Глав6 ным предметом искусства является человек, а содержанием — человеческая жизнь, представленная в художественных образах в свете идеала.
Что такое форма в искусстве? Форма в искусстве есть способ (способы) выраже6 ния и существования содержания, прежде всего эстетического содержания. Форма не противостоит содержанию, а находится в единстве с ним. В соответствии с этим анализ формы в искусстве должен исходить из его содержательной специфики, точнее, он дол6 жен проистекать из последнего.
КОД ДОСТУПА — ТРАДИЦИЯ Л.М. Немченко (Екатеринбург)
Современная художественная ситуация демонстрирует усталость от постмодернис6 тской карнавальности, бесконечной иронии и ценностного релятивизма. Период тоталь6
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ного сомнения задал позицию остранения и дистантности по отношению к прошлому. Эта позиция оказалась весьма продуктивной, так как была создана почва для неокон6 серватизма. Консервативное художественное сознание выбирает формат сохранения. Как сила гравитации держит нас на поверхности земли, сила позвоночника удерживает нас в вертикальном положении, а сила традиции удерживает в пространстве культуры.
Если воспользоваться экстравагантной гипотезой М.Эпштейна о культуре как са6 моочищении, то традиции экономят время самой культуры, расставляя фильтры, уста6 навливая границы с различной в каждую эпоху пропускной способностью.
Прошлый опыт, транслируемый традицией, обладает по отношению к новой дея6 тельности организационно6программирующей способностью. Поскольку сам художе6 ственный опыт неоднороден, то традиция может быть вездесущей и всеохватной. Пос6 леднее мы обнаруживаем в постмодернистских актах общения, когда ощущение, «где6то я это уже видел или слышал» является не отрицательной характеристикой, а провокаци6 ей, призывом получить дополнительное филологическое или искусствоведческое удо6 вольствие.
Принципиальная несчетность художественного опыта в соединении с его програм6 мирующей природой позволяют говорить о традиции как диспозиционном, ситуативном отношении. Диспозиционность традиции гармонично позволяет прошлому опыту коче6 вать от центра к периферии и обратно. Утратив доминирующие позиции, традиции заяв6 ляют о себе в маргинальных слоях культуры.
Рефлексии по поводу традиции, предполагающие знание пароля вхождения в куль6 туру, открывают многообразнейшие способы работы по ее освоению. Если использо6 вать ницшеанскую модель о трех родах воззрений на прошлое, то мы получим монумен6 тальное, антикварное и критическое отношение к традиции. Монументальное воззре6 ние идеализирует традицию, но такое отношение ограниченно в своей позитивности, ибо оно вредит самому прошлому, прибегая к мифологизации одного явления при пол6 ном вытеснении многообразия культуры.
Антикварная позиция предполагает отношение к прошлому как музею. Постмодер6 низм хорошо освоил эту стратегию. Однако, вырванные из контекста вещи, идеи, цен6 ности превращаются зачастую в пустые формы, о которых рассказала Т.Толстая в ро6 мане «Кысь».
Критическая установка наиболее продуктивна, т.к. предполагает рефлексию и пере6 оценку ценностей. Если в архаической древности власть традиции была тотальной, то сегодня репрессивно не прошлое, а будущее. Традиция в современной культурной ситу6 ации (пространстве информационного общества) приобретает статус ссылки или гипер6 ссылки. Технические возможности, подпитывающие эру симулякров, создают любопыт6 ные психологические состояния, когда возникает ощущение, что предшественники под6 ражали тебе, а не наоборот.
Транслируя прошлый опыт, искусство дарит нам праздник воспоминания и радость вхождения в пространство культуры.
СОВРЕМЕННАЯ И ТРАДИЦИОННАЯ ФИЛОСОФИЯ ИСКУССТВА
И. П. Никитина (Москва)
История философии искусства, как и история эстетики, отчетливо разделяется на два основных этапа. Первый из них, именуемый традиционной философией искусст​ва, начался еще в античности и продолжался примерно до средины Х1Х века. Второй этап, называемый современной (иногда неклассической, или нонклассической) фило​софией искусства, охватывает последние полтора столетия. Современная философия искусства не имеет, как и традиционная, никакой общепринятой парадигмы и представ6
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ляет собой множество конкурирующих между собой концепций. В их числе марксистс6 кая, неомарксистская, позитивистская, феноменологическая, экзистенциалистская, праг6 матистская, деконструктивистская и другие философии искусства. Современная фило6 софия искусства явилась попыткой осмыслить ту революцию в искусстве, которая по6 степенно вызревала на протяжении всего Х1Х века и совершенно недвусмысленно вы6 разила себя уже в самом начале ХХ века возникновением абстракционизма, кубизма, футуризма и т.д. Новая философия искусства на первых порах резко противопоставляла себя традиционной философии искусства, но постепенно стало ясно, что это — два раз6 ных этапа в развитии одной и ой же дисциплины. Переход от традиционной к современ6 ной философии искусства сделал очевидным изменение той системы категорий, или си6 стемы координат, в рамках которых философия искусства рассуждает об искусстве. Новая философия искусства включила все категории традиционной философии искусства, су6 щественно переосмыслив, однако, их содержание. Она принципиально изменила ста6 рую иерархию категорий и ввела целую серию новых категорий, без которых, как выяс6 нилось, не является возможным достаточно полный анализ не только современного ис6 кусства, но и искусства предшествующих эпох. В числе новых оппозиций можно выде6 лить подражание (мимезис) — побуждение, прекрасное — эпатирующее, возвышен​ное — обыденное, трагическое — фарсовое (запутанное, эклектическое, автоматичес6 кое, заумное), художественный стиль, художественное пространство, игра, абсурд, символ, симулякр, деконструкция и др. В традиционной философии искусства пре6 красное выступало как центральная категория искусства. Современное искусство пока6 зало, однако, что красота не единственная и не главная цель искусства. В связи с этим на первый план выдвинулась более широкая категория эстетического видения мира (эстетического). Эстетическое — это не столько красота, сколько столкновение и про6 тивопоставление прекрасного и безобразного, эпатирующего и оставляющего равнодуш6 ным, возвышенного и повседневного, трагического и фарсового, серьезного и игрового, рассудочного и чувственного, последовательного и абсурдного и т.д. Искусство пред6 ставляет собой концентрированное воплощение эстетического видения мира. Функции искусства многообразны и основные из них можно выделить только примерным обра6 зом: когнитивная, экспрессивная (выражение чувств), оценочная (или оценочно6нор6 мативная) и оректичекая (возбуждение и внушение определенных чувств). Кроме того, искусство является средством воспитания человека, позволяет ему отвлечься от реаль6 ности, уйти в мир вымысла и иллюзии и т.п. В традиционной философии искусства глав6 ное внимание уделялось пассивным, или созерцательным, функциям искусства — ког6 нитивной и экспрессивной; современная философия искусства подчеркивает, прежде всего, активные функции искусства — возбуждение чувств, переоценку реальности, побуждение к действию. Современное искусство является продолжением и естествен6 ным развитием тех тенденций, которые начали складываться еще в классическом искус6 стве. Аналогично современная философия искусства представляет собой не только ра6 дикальный пересмотр, но и продолжение и развитие тех линий, которые существовали в рамках традиционной философии искусства.
КОНЦЕПТУАЛИЗАЦИЯ ИСКУССТВА В ОТКРЫТОМ ОБЩЕСТВЕ
СБ. Никонова (Санкт-Петербург)
В «Лекциях по эстетике» Гегель говорит о конце искусства. Это утверждение появ6 ляется в контексте признания формального аспекта основой искусства и художествен6 ного творчества. По мысли Гегеля, форма постепенно подавляется на поздних стадиях развития искусства. Критики Гегеля часто указывают на расцвет формализма в искусст6 ве ХХ века. Однако нельзя не заметить его параллельной концептуализации. «Бес6
201
предметное» искусство модерна опирается на четко осознанные художником концепту6 альные основания: это не свободное формотворчество, а творчество, подчиненное идее (например, идее отказа от предшествующей формы). Часто без хорошего знания кон6 цепции это искусство остается непонятным. В искусстве конца ХХ века и в современ6 ном искусстве наблюдается полная концептуализация: вместо создания форм оно сво6 дится к организации акций, перформансов, или же к созданию произведений, полнос6 тью лишенных формальной неповторимости («Черный квадрат» Малевича или «4.33» Кейджа — наиболее ранние примеры этого процесса)
Традиционное, каноническое искусство обычно подчинено внешней цели, опреде6 ленной идеологической установке. Однако при этом сама форма искусства оказывается более6менее свободной от концептуализации, она как бы отделена от содержания. Ка6 ноническое искусство, как и традиционное общество, не склонно к быстрому развитию. Процесс развития формы происходит скорее бессознательно, потому очень медленно, это ведет к большой устойчивости стилей и жанров. Индивидуализация сознания в «реф6 лексивных» обществах ускоряет процессы развития, делая их осознанными каждым отдельным художником, что ведет к бурному развитию искусства, быстрой смене сти6 лей и форм (к примеру, в античности). Для западноевропейской культуры характерен, помимо того, выход за пределы культурной локализации, возможность сравнения. На6 чиная с эпохи Возрождения преобладает самоопределение по отношению к истории, так что можно говорить о развитии некого особого «исторического» мышления. Постоян6 ное сравнение, столкновение с «другим» ведет к нарастанию осведомленности в области чужих форм, к осознанности в художественном творчестве, к его завязанности на исто6 рии. Осведомленность рождает возможность свободной игры с формами, свободной имитации. Идеологическое содержание оказывается слишком скудным по отношению к сообщаемым многообразием форм нюансам. Произведения формализуются, но сама форма становится насквозь содержательной, а создание ее — предметом художествен6 ной концепции. Осведомленность в разнообразных исторически существовавших и су6 ществующих формах, ведет к возникновению ощущения запоздалости, характерного для рассуждений художников6постмодернистов: это чувство, что все уже сказано и все ис6 пробовано.
Однако встает проблема интерпретации исторического материала: осознается не6 возможность адекватной интерпретации (проблема перевода, проблема понимания), но и одновременная невозможность избавиться от исторического влияния. В современной эстетике анализируется диалектика подчинения влиянию и борьбы с ним. Как подчи6 ненное, творчество выступает в качестве интерпретации предшественников. Но и сама интерпретация, как в силу сознательного стремления художника к оригинальности, так и в силу фактической невозможности полностью адекватного толкования, превращается в акт творчества. Критическая деятельность рассматривается как творческая. Остается вопрос: как возможна в этих условиях деятельность художественная? Элитарное и мас6 совое искусство дают разные ответы на этот вопрос. Если для первого характерно раз6 витие критической тенденции, то второе вырабатывает новый канон, превращая себя в некий вариант искусства «закрытого» типа, снижая тем самым планку искусства до уров6 ня своего скудного внешнего содержания. Неизбежно ли это забвение, или сверхкон6 цептуализированное критическое искусство на современном этапе исторической осве6 домленности может оказаться жизнеспособным и породить новый творческий порыв?
ЭСТЕТИКА УСТНОЙ КУЛЬТУРЫ К.Ш. Нурланова (Алматы, Казахстан)
Традиционная словесно6художественная, музыкальная культура казахского народа развивалась по преимуществу в изустной форме. Принцип единства исторического и
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логического при исследовании традиционной словесно6художественной, музыкальной культуры казахского народа позволил раскрыть, во6первых, внутреннее отношение, со6 держательно характеризующее устную культуру, обеспечивающее ее непрерывное ис6 торическое бытие как органически взаимосвязанной целостности. На основе анализа всей традиционной культуры казахского народа таким основополагающим внутренним отношением для устной художественной культуры мы вывели отношение непосредствен6 ной связи этой культуры с ее субъектами. Выведенная нами форма связи, определяет, на наш взгляд, жизнь, стихию собственного движения устной культуры, из данного спо6 соба связи вытекают формы ее бытия как со6бытия культуры и ее субъектов. Этот спо6 соб взаимосвязи, определенный нами как основополагающий, по6нашему мнению, ха6 рактеризует устную художественную культуру как таковую, а не только традиционную устную культуру казахского народа. Способ непосредственной связи устной культуры с ее субъектами является определяющим и для киргизской, туркменской, арабской, афри6 канской и т.д.
Значит, это отношение непосредственной связи устной культуры с ее субъектами является «родовой» характеристикой устной культуры как таковой, независимо от форм ее выражения. Очень важно подчеркнуть, что именно такое отношение — выражает все богатство определений данной формы культуры, ее специфическое своеобразие и одновременно ту форму, которая «составляет реально6всеобщую основу, фундамент, почву, на которой разрастается «все богатство остальных форм» и является «выражени6 ем всеобщего закона». Реальность отношения, лежащего в основе художественной куль6 туры изустности, организует все ее составляющие в определенную целостность.
Непосредственная связь культуры с ее субъектами является, на наш взгляд, во6пер6 вых, основополагающим принципом бытия устной художественной культуры, ибо вне этой связи она не может себя осуществить, проявить все богатство своих духовных, социальных функций. Мы считаем, во6вторых, что данное отношение выражает приро6 ду сути устной художественной культуры, поскольку, будучи непосредственным, оно остается непрерывным и неизменным на протяжение всего ее исторического бытия во времени и пространстве. Оно исчерпывающее характеризует данную форму культуры во всех ее проявлениях. В6третьих, указанное отношение, как реальное основание этой формы культуры, известным образом влияет на характер взаимосвязи между такими ее составляющими, как фольклор и устная литература. В четвертых, спецификой данной взаимосвязи вызваны такие объективные качества самих субъектов культуры, как уни6 версальная память, развитое воображение, высокая способность к поэтическому сопе6 реживанию на уровне сотворчества, блистательное красноречие. В6пятых, самым непосред6 ственным образом природа и характер отношения этой культуры и ее субъектов влияют на постоянное совершенствование средства художественной выразительности — художествен6 ное слово. В6шестых, это отношение организует ее как конкретную систему особым образом взаимодействующих явлений: в частности, духовное событие устной художественной куль6 туры всегда происходит как общественно6совершаемое действо.
В6седьмых, духовные события устной культуры протекают в атмосфере особенной душевно6духовной приподнятости и поэтической праздничности.
В силу выше изложенного считаем, что выявленный как основополагающий, изна6 чально укорененный принцип раскрывает природу устной культуры как особенного яв6 ления духа.
ПАРАДОКСАЛЬНОСТЬ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ЦЕННОСТИ А.А. Оганов (Москва)
Эстетические ценности проявляются во всем пространстве психофизического бытия человека. Поэтому наряду с ценностями нравственными и религиозными они могут быть
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отнесены к числу определяющих критериев антропологического измерения общества. Однако выделить некие универсальные свойства как эстетически значимые — извеч6 ная проблема философии. Слишком многообразны и непредсказуемы формы проявле6 ния этих свойств.
Цветы прекрасны, но не менее прекрасны звезды на бархате ночного неба; прекрас6 на навозная корзина — иронизировал Сократ; нас подкупают картины Босха, чудища, венчающие Нотр6Дам де Пари, «Герника» Пикассо, атональная музыка Шенберга, гоголевский « Нос», комедии Аристофана. При всей своей непохожести они нравятся многим и многим. Вместе с тем Л. Толстой не почитал Шекспира, не любил Блока Бу6 нин, не нравился Чехов Цветаевой. Но кто дерзнет усомниться в их способности к адек6 ватной эстетической реакции?
Невольно задумаешься о возможностях теоретического осмысления природы эсте6 тических качеств, о риске упрощения и вульгаризации чрезмерными обобщениями бес6 конечного многообразия метаморфоз, порой в одночасье превращающих нечто в цен6 ность. Здесь важно избежать соблазна законотворчества, установления жестких при6 чинно6следственных связей. Речь может идти о поиске типологических моделей, о мо6 тивированной интерпретации культурных парадигм, национальной ментальности. Пре6 тензии на истину в данном случае довольно иллюзорны.
Примечательна в этой связи мысль М. Хайдеггера об особенности гуманитарного знания, которое, по суждению, «чтобы быть точным должно быть нестрогим». В том же духе высказался М. Вебер, полагая, что не существует «совершенно объективного» научного анализа культурной жизни, независимого от «особых точек зрения». Весьма бесконечен и подвижен предмет исследования.
В тот момент, когда нечто переходит в разряд эстетической ценности, оно обретает новые качества. Становясь объектом эстетического отношения вещь «теряет» свойство объективности. Любое явление потенциально несет в себе возможность обрести эстети6 ческий модус. Некие атрибутивные свойства предметов могут трансформироваться в эстетические благодаря антитезе здравому смыслу, алогичным, парадоксальным озаре6 ниям субъекта восприятия. Это обстоятельство нельзя недооценивать, считать второ6 степенным, малозначащим при рассмотрении вопроса о закономерностях возникнове6 ния и восприятия художественно6эстетических ценностей.
ГИПОТЕЗА ПОСТНЕКЛАССИЧЕСКОЙ ЭСТЕТИКИ Б.В. Орлов (Екатеринбург)
Традиционная, классическая, академическая эстетика оказалась малопригодной, а иногда и в принципе неспособной осмыслить новый эстетический и художественный опыт, лежащий в основе современной культуры. Более того, «прошлая» эстетика чаще всего сторонится происходящего и игнорирует открывающиеся новые возможности са6 мореализации, а значит, и саму свою собственную проекцию и устремленность в буду6 щее. Консервативно позиционируя себя, эстетика устанавливает собственный предел и лишается философичности, что переводит ее в разряд, например, псевдонауки, теологии или морализаторства и критики.
В версии «постнеклассической эстетики», предлагаемой известным историком эс6 тетики В.В.Бычковым, делается попытка сохранения эстетики как самостоятельной дисциплины по существу на ее классической, то есть прошлой основе. При этом опыт неклассической эстетики хотя и осмысливается достаточно всесторонне и глубоко, но в силу примата тезиса о негативности этого опыта, да и всей новой специфической «куль6 туры», по существу остается как бы в стороне и не учитывается в полной мере и в каче6 стве основообразующего для новой эстетики. Предлагаемое концептуальное решение, в силу своей «классичности» выглядит ограниченным из6за метафизичности (как декла6
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рируемой самим автором, так и реальной). По его мнению, предметом эстетики являет6 ся эстетическое как сущность, которая устанавливает гармонию человека и Универсума (см., например: «Эстетика». М., 2004, с.7) Но нужно понять, что в основе коренного расхождения неклассической эстетики с классической лежит то, что находится «по ту сторону» принципа гармонии и даже оппозиции «гармония6дисгармония». «Переоцен6 ка ценностей», осуществленная нонклассикой, поставила под сомнение не только воз6 можность существования эстетики, эстетических ценностей, но и самих ценностей как основных маркираторов культуры в общем.
Обращаясь к финалу «эстетической переоценки ценностей» и к судьбе эстетики в современной культуре, можно заметить, что в качестве основополагающих именно для эстетической нонклассики были реализованы две тесно взаимосвязанные экстремаль6 ные идеи: «антиэстетика» и «антиискусство». При этом, ставка делалась на привнесе6 ние в культуру неожиданных, спонтанных, новых смыслов вплоть до таких странных смыслов, как, например, нонсенс. С этих позиций, антиэстетика и антиискусство — нонсенс, но парадоксально смысловой нонсенс. Смысл здесь появляется в результате особой трансгрессии — преодоления нормативно6ценностных границ, заданных про6 шлой эстетикой и прошлым искусством, то есть преодоления их «образцовости». Это смысл, который обостренно проявляет собственно творческое, аутентичное начало и искусства, и эстетики, и культуры — их способность к самообновлению и развитию. Это смысл, который выводит их существование по преимуществу только в качестве «хра6 нимого» набора ценностей в модус преимущественно творческого бытийствования. Вместе с тем, это и выявление действительно единой предметно6методологической основы клас6 сической и неклассической эстетики
Эстетика творчески самореализует себя как философствование об эстетическом и художественном опыте в любых его проявлениях и на любом методологическом основа6 нии. С этих позиций новые ценности культуры лишь маркируют «болевые» точки ново6 го смыслопорождения. В чем же эти смыслы состоят, каковы их возможные интерпре6 тации и т.д. и т.п.— на эти вопрошания и должна ответствовать философская эстетика, используя как возможности, так и тупики той или иной современной методологии: от аналитики и систематики до феноменологии и деконструкции, в диапазоне от «класси6 ки» до «постнеклассики».
ПОСТМОДЕРНИЗМ: СИМУЛЯЦИЯ ВМЕСТО РЕФЕРЕНЦИИ
А.А. Осанов (Владимир)
Радикальный отказ постмодернистской эстетики от идеи референции поставил под сомнение не только саму возможность устойчивого наличествования, эвидентности, оче6 видности образа, смысла, истины, но и самого присутствия за знаком, текстом какой6 либо иной реальности, кроме семиотической. Эта установка оказалась в равной степени оппозиционной как по отношению к классической эстетике с ее представлением о явном присутствии в тексте предстоящего ему, завершенного и оформленного образа действи6 тельности, так и относительно неклассической эстетики с ее тяготением к неявному и незримому присутствию, скрытому за текстом, но окликающему интерпретатора и тре6 бующего прочтения, расшифровки. На месте презентации и репрезентации оказались симуляция и фальсификация, предполагающие замещение вытесненной реальности ее гиперреальным дублем, что фактически представляет собой мнимое присутствие.
Исходная идея классической эстетики — эвидентность смысла, его явленность и открытость сознанию, изначальная заданность и принципиальная возможность запе6 чатлеть его в зримых и ощутимых образах. Сам образ рассматривается как «участок осмысленной и пережитой действительности, отвоеванной у хаоса, у непознанного» (В. Самохвалова), как особая модель освоенной действительности, в которой фиксиру6
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ется понятый (собранный) смысл, а кристаллизация образа путем собирания и архитек6 тонического оформления смысла (М. Бахтин) ведет к воссозданию стоящей за ним ре6 альности. При этом смысл характеризуется свойством предельности (нельзя найти боль6 ше, чем заложено автором) и ответственность за него целиком ложится на плечи автора, который давлеет над читателем, ведет его и указывает на то, что должно привлечь вни6 мание, быть понято и усвоено.
Признание возможности скрытого присутствия в тексте и за текстом «спящих», «мерцающих», «отсутствующих» смыслов позволило неклассической эстетике рассмот6 реть текст как бездну нераспечатанных (но все равно имеющихся, заложенных в нем) смыслов (К. Свасьян), его интерпретацию — как процесс «расколдовывания» и пере6 воссоздания реальности, также приобретающей свойство эвидентности (М. Вебер и М. Мафессоли), а художественное творение едва ли не как теургический акт вы6явле6 ния, показывания сущего из него самого (М. Хайдеггер). Фигура автора бледнеет, зато все большая роль отводится реципиенту, находящемуся в поисках смысла. Перед ним открыто множество возможностей, но возможностей бытийствующих, виртуальных: бу6 дучи пропущенными или непонятыми, эти анонимные смыслы тем не менее со6присут6 ствуют рядом, дожидаясь актуализации (М. Хайдеггер, Р. Ингарден). При этом само отсутствие (нескАзанность, молчание, зияние) оказывается семантически нагружен6 ным: предстает в качестве кажущегося и значимого — как намек, сокровенное свече6 ние, свидетельство о несказАнном, невыразимом, безОбразном.
Принципиально новая стратегия по отношению к тексту в постмодернизме обуслов6 лена признанием тотальности языка, пониманием языковой реальности как исчерпыва6 юще самодостаточной, не нуждающейся ни в каком внеязыковом гаранте (Р. Барт). Декларируя независимость текста от реальности, постмодернизм отказывается призна6 вать за ним наличие какого6либо окончательного смысла, пусть даже «тайного». Смысл не предшествует тексту, а значит не может явно или скрыто содержаться в нем, равно как и для человека невозможен взгляд на текст извне (т.н. «смерть субъекта»). Текст, знак, за котором ничего не стоит, всего лишь симулирует эффект присутствия, скрывает отсутствующую за ним реальность, подменяя ее спекулятивным подобием, гиперреаль6 ностью: «более реальное, чем само реальное — вот таким образом оно упраздняется» (Ж. Бодрийар). Это присутствие мнимое, обманчивое, сфальсифицированное. Тем не менее отсутствие у текста предпочтительных смыслов становится залогом его много6 значности, непредсказуемости, готовности породить новые версии смысла: интерпрета6 ция оказывается не обнаружением смысла, а нон6финальной «экспериментацией» (Ж. Делез) по вкладыванию смысла в текст.
ОНТОЛОГИЯ ТАНЦА Н.В. Осинцева (Тюмень)
Танец, являясь одним из древнейших искусств, до сих пор продолжает развивать формы своего существования, и, кроме того, вызывает немалый интерес научных ис6 следователей в области культуроглогии, искусствоведения, истории, психологии, фило6 софии и других наук. Традиционное понимание танца сводится к ритмичным движениям тела, исполняемым, как правило, под музыкальное сопровождение. Но танцевальное искусство далеко не исчерпывается этим.
Исследование танца невозможно без обращения к философскому наследию. В ан6 тичности немалое внимание уделялось мусическому воспитанию молодого поколения. «Тот, кто не упражнялся в хороводах, человек невоспитанный, а кто достаточно упраж6 нялся, тот воспитан» — это высказывание Платона было традиционным для античного периода. Платон, считая танец неотъемлемой частью физиологии человека, выделял два основных критерия классификации танцев — закон порядка движений человеческого
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тела и звуковая гармония, ритмизирующая движения человеческого тела. Аристотель, исследуя хореографическую структуру танцев, особое внимание уделял характеру дви6 жений. Ф. Ницше принадлежит своеобразная трактовка понятия танца как одной из философских категорий, которая органична атрибутам бытия своей подвижностью и ритмом, изменчивостью и буйством, легкостью и избыточностью.
Сложилось так, что танец рассматривается как динамический процесс, но согласно закону единства и борьбы противоположностей, «если вещи присуще нечто, то ей в дру6 гом отношении присуще противоположное этому нечто». Танец, являясь движением в одном отношении, в тоже время может находиться в состоянии покоя в другом отноше6 нии. Например, выполняя танцевальную комбинацию, артисты сохраняют рисунок ком6 позиции или свое положение на сцене. Единство движения и покоя также можно уви6 деть, если рассмотреть танец как систему, элементы которой находятся в определенном отношении. Так фиксация позы танцора, придающая большую характерность и вырази6 тельность, является тоже моментом покоя в развитии танцевального процесса. Ведь даже маленькая пауза несет свою функцию в танце. Таким образом, одной из характеристик существования танцевального процесса является статико6динамический момент.
Диалектический подход к танцевальному искусству позволяет охарактеризовать та6 нец как субъектно6объектное и пространственно6временное явление культуры. Отра6 жение действительности объективного мира посредством художественного образа и выражение субъективных качеств танцора существуют как взаимодополнение и созда6 ют единство. Гегель утверждал, что «субъективная деятельность художника характери6 зуется такими определениями, которые также объективно существуют и в произведе6 нии искусства». Танцевальный процесс как единое образование развертывается во вре6 мени и пространстве, связывая танцевальное искусство с другими сферами обществен6 ного сознания и деятельности.
Танец имеет свою форму и содержание. Выразительные средства танца существуют не сами по себе, а как образное выражение содержания. Индивидуальное своеобразие и ценность произведения определяются не личным замыслом и не более или менее удач6 ным исполнением, а достоинством самого содержания танца, взятого в историческом и современном социальном контексте.
Движение и паузы, сохранение относительного покоя и смена узоров рисунка, хореогра6 фический текст и музыка создают яркий, выразительный художественный образ, который является сущностью танцевального искусства. Нельзя не согласиться с Т.А. Устиновой: «Без образа нет танца, да и не может быть. Если не возникает образ, остается набор движений...»
К ПРОБЛЕМЕ ЦЕННОСТИ ХУДОЖЕСТВЕННО-ЭСТЕТИЧЕСКОГО ОПЫТА
Э.Г. Панаиотиди (Владикавказ)
В 906х годах прошлого века в западной эстетике обозначилась тенденция к пере6 смотру стратегий обоснования ценности художественно6эстетического опыта. Одним из основных импульсов к ее появлению явилась сложившаяся к этому моменту ситуа6 ция, в которой компетентность в области искусства — его продуцирование и потребле6 ние — перестала рассматриваться как необходимая составляющая в арсенале знаний и умений современного человека6представителя информационного общества. С одной сто6 роны, изменения во всех сферах жизни, связанные с развитием микроэлектроники, ком6 пьютеризацией, непрерывным совершенствованием средств информации и коммуника6 ции, требуют овладения специальными знаниями и умениями, которое возможно лишь при условии отказа от освоения разделов культуры, не представляющихся жизненно важными или приоритетными с точки зрения нормального функционирования человека
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и его ориентации в мире. С другой стороны, ценностные критерии и ориентиры, сло6 жившиеся в эпоху Просвещения, обнаруживают свою неадекватность при оценке худо6 жественной практики современности. Более того, изучение генезиса представлений о роли искусства в формировании нравственно6духовного облика личности, его преобра6 зующей силе, привело к их разоблачению как «мифов» (Серафин) иpromesse du bonheur (Эреншпек), не имеющих под собой почвы.
На наш взгляд, возникновение этих «мифов» и «обещаний» в значительной степени обусловлено особенностями интерпретации критикуемых теорий. Так, кантовское опре6 деление искусства как символа свободы нередко трактуется как утверждение о способ6 ности искусства формировать нравственную личность. Между тем его смысл заключа6 ется в том, что в процессе взаимодействия с эстетическим объектом возможно, если присутствуют необходимые для этого условия, переживание ощущения свободы. Это переживание создает предпосылки для воплощения идеала свободы на практике, но воп6 рос о том, как это возможно, Кантом не ставился. Попытка перехода из трансценден6 тальной сферы в практическую была предпринята Шиллером в «Письмах об эстетичес6 ком воспитании человека», который для достижения своей цели заимствовал у Фихте понятие влечения (Trieb) к материи и форме. Однако результат продемонстрировал лишь сложность задачи обоснования практической ценности искусства, исходящего из признания его автономного статуса. Как известно, «эстетическое государство», которое изначально мыслилось Шиллером как переходный этап на пути от «физического госу6 дарства» к «царству разума», в итоге оказалось конечной целью. На уровне отдельного индивида результатом шиллеровского исследования является «эстетическое состояние», в котором оба влечения находятся в состоянии равновесия и которое предоставляет воз6 можность для дальнейшего развития в обоих направлениях: оно не гарантирует дости6 жение нравственно6разумного идеала и не исключает «откат» к природно6физическому уровню существования.
Предложенные в 906ых годах в качестве альтернативы в русле праксеологического направления стратегии обоснования ценности искусства провозгласили отказ от универ6 сальных ценностей: ценность искусства определяется контекстом и, значит, может, ва6 рьироваться, при этом она самая что ни на есть практическая по своей природе. Однако анализ одной из таких концепций, принадлежащей Д.Эллиотту, показал, что, во6пер6 вых, претензия на универсальность здесь сохраняется. Согласно Эллиотту, такие эф6 фекты искусства, как стимулирование роста и самопознания личности и наслаждение имеют транскультурное значение. Во6вторых, эти ценности вполне укладываются в клас6 сическую парадигму: самопознание и рост личности близки ощущению наших когни6 тивных способностей — воображения и рассудка, находящихся в состоянии баланса (или свободной игры), а возникающее в результате наслаждение по своей природе есть незаинтересованное эстетическое удовольствие.
ВТОРИЧНАЯ СЕМАНТИЗАЦИЯ В СОВРЕМЕННОМ ДИЗАЙНЕ
А.В. Панкратова (Смоленск)
Выявляя свою границу со средой, человек трансцендирует себя вовне (Плеснер), размечая бытие посредством дизайна (Г.Н.Лола). Интерьер представляет собой зак6 рытое организованное пространство, то есть законченную модель такого «подчинённо6 го» бытия, бытия освоенного человеком/дизайнером и являющегося его объективацией.
В рамках западной культурной традиции любая упорядоченная среда неизменно приобретает древовидную конфигурацию (Делез, Гваттари). («Мировое дерево» — общекультурный символ упорядоченности мироздания и поддержания его космической организации). Отсюда идея единой логики развития мироздания, вертикальной органи6
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зации бытия и наличия центра — структурные основания для построения предметной среды.
С семиотической точки зрения всякий интерьер является «текстом», как картина или литературное произведение, но строится из другого типа знаков. Следовательно, интерьер может быть «прочитан», если разгадан код составляющих его элементов. То есть распространенная точка зрения на литературный художественный текст, как обла6 дающий двойной артикуляцией или двойным прочтением (Ежи Фарыно), применима и к сфере дизайна.
Первому прочтению или первой артикуляции соответствуют следующие типы мо6 тивировки выбора элементов дизайна:
1. Мотивировка с точки зрения функций данного интерьера.
2. Выразительная мотивировка (гармония цветовых сочетаний, форм, композиция,
стиль).
При первом прочтении некоторые предметы и средства могут показаться случайны6 ми, необязательными и немотивированно включёнными в дизайн.
При втором чтении происходит ресемантизация смысловых единиц, и раскрыва6 ется несознаваемая мотивация — мифологические представления, символика, закреп6 лённая в культуре за определёнными предметами и материалами, физиология восприя6 тия цвета.
Любой предмет (цвет, материал) включается в интерьер в силу функциональной необходимости и композиционной выразительности. Если хотя бы один из этих типов мотивировки ослаблен, можно говорить о наличии несознаваемой мотивации, соответ6 ствующей второму прочтению.
При развитии вторичной семантизации мифологизируется одна из характеристик данного предмета. Чтобы понять, какое конкретно вторичное значение имеет тот или иной предмет, необходимо отследить, как данный элемент включается в систему повто6 ров. То есть семантика предмета, включённого в дизайн, подтверждается наличием эле6 ментов с аналогичной семантикой. Здесь единицей описания становится не отдельный элемент дизайна, а специфическая связь между ними: повторяющиеся элементы могут быть связаны только по одному признаку (допустим, ассиметричным строением) или ассоциативно. Семантика сохраняется, а форма, в которой она объективируется подвер6 гается трансформации.
Если повтора значения элемента не обнаружено, необходимо рассмотреть другой элемент, у которого предполагается наличие вторичной семантики. Таким элементом может быть деталь интерьера, предмет, цвет, направление освещения, ориентация на определённый стиль — любая ассоциативно6визуальная единица. Ассоциативно6визу6 альные единицы складываются в ассоциативно6визуальные структуры, внутри которых происходит генерирование смысла. При этом организованная предметная среда в пост6 модернистском дискурсе рассматривается не как константная структурная целостность, но как подвижная мозаика дискретных элементов, изменяющих свою конфигурацию друг относительно друга, многомерное пространство. Метафора текста (в т. ч. интерье6 ра) — сеть (Р.Барт). То есть ресемантизация смысловых единиц происходит в ходе самодвижения произведения дизайнера в поле культурных смыслов.
РОЛЬ ЗЕРКАЛА В ОРГАНИЗАЦИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОСТРАНСТВА КАРТИНЫ
Н.В. Перепелова (Москва)
Выдвигаемое на первый план основное свойство зеркала — свойство отраже6 ния, способность «удваивать» действительность, создавая другой мир, похожий на отражаемый, но им не являющийся, — является онтологической предпосылкой
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превращения мира предметов в мир знаков [1]. Благодаря этому зеркало относится к ряду «легко и естественно семиотизируемых» [2] объектов, а метафоры отраже6 ния и зеркальности получают значительное число философских и психологических импликаций.
Особое звучание «эффект зеркала» приобретает, когда последнее помещается в про6 странство художественного текста, например, живописного полотна, которое само по себе уже является своего рода образом действительности. Происходит так называемое «удвоение удвоения», на стыке которого рождаются новые структурные и содержатель6 ные смыслы, имеющие особое значение и для живописной практики, и для самосозна6 ния искусства. Варианты такого использования предмета зависели от периода развития искусства, от особенностей творчества отдельного художника или от оригинального за6 мысла конкретной картины.
Эпохой, когда зеркало становится метафорой художественного творчества как такового, был Ренессанс, провозгласивший Нарцисса, увидевшего свое отражение в зеркальной глади ручья, изобретателем живописи [3]. Теперь зеркало, отражаю6 щее образ видимого мира, главный учитель художника, идеальная живописная мо6 дель. Как и для их итальянских современников, для нидерландских художников оно является могущественным орудием для изображения трехмерного пространства. Появившись впервые на картине Яна ван Эйка «Портрет четы Арнольфини» (1434 г., Национальная галерея, Лондон), круглое конвексное зеркало долгое время не схо6 дит с полотен фламандских живописцев: к его изображению в своем творчестве об6 ращались П. Кристус (около 141061472 или 1473), Робер Кампен (около 1378— 1444), Квинтин Мессис (146661530), Ханс Мемлинг (около 1433—1494). С по6 мощью зеркала художники открывали для себя пространственную структуру мира, с его помощью, создавая единую художественную среду произведения, они объяс6 няли пространственную структуру картины зрителю.
Особую роль зеркало играло в творчестве великого испанского живописца 17 века Диего Веласкеса (159961660). Функции зеркала, изображенного в работе раннего эта6 па творчества живописца «Христос в доме Марфы и Марии» (Лондон, Национальная галерея), и предмета на картине «Венера перед зеркалом» (1650, Лондон, Национальная галерея) были дополнены и нашли свое логическое завершение в роли отражения коро6 левской четы на дальней стороне мастерской Веласкеса в «Менинах» (1656, Мадрид, Прадо).
Особое место в ряду мировых «зеркальных» шедевров принадлежит «Бару в Фоли Бержер» (1882, Лондон, Институт Варбурга и Курто) Эдуарда Мане. С помощью зеркала художник, с одной стороны, добился здесь композиционного со6 единения двух миров: мира, находящегося в пределах картины, и расположенного перед ней. С другой стороны, с его помощью он их семантически развел. Непри6 вычно огромное зеркало «Бара» — оно больше картины, выходит за ее пределы, — не отсылая к обычно предполагаемой за ним стене, становится воплощенной ме6 тафорой границы двух миров.
Роли, играемые зеркалом на художественных полотнах различных эпох столь же многочисленны и многомерны, как и его возможные символические и семиотические интерпретации, что делает любую картину, где изображен этот предмет, «открытой си6 стемой», расположенной к диалогу во времени и пространстве.
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ЭФЕМЕРНАЯ ЭСТЕТИКА: АРОМАТ И СТЕРЕОТИП РОЗЫ В. О. Пигулевский (Ростов-на-Дону)
Аромат воплощает эстетический облик человека наряду с одеждой и аксессуарами, косметикой и прической, манерами поведения и стилем общения. Будучи сопряжением мира с обонянием, запах имеет и самостоятельное, соматическое значение. Искусствен6 ное создание ароматов — область прикладной эстетики, касающейся ауры или «второй кожи» человека.
Гендерная привязка ароматов в западной культуре происходит в XIX веке в услови6 ях вторжения колониальных товаров. При создании женских ароматов доминируют цве6 точные ноты, мужских — пряно6древесные, запахи табака и кожи. Знаками, образами и ощущением женственности становятся цветы, венчаемые розой. Однако значения арома6 тов чувственны, размыты, эфемерны. Каково транспонирование символических значений цветка в мягкую эстетику женского облика? Каковы коннотации образа и запаха розы?
Роза предстает образом, имеющим глубинный смысл в культуре, ибо символизиру6 ет королевское достоинство, щедрость, жизнерадостность, тайну (sub rosa у розенкрей6 церов и масонов) и лабиринт (У.Эко). Красная роза означает любовь, страсть, кровь и огонь; золотая — роскошь, святость; белая — чистоту, непорочность, а также смерть; голубая — мечту (Новалис). Благодаря сложившимся значениям в культуре, аромат розы читается. Представляя собой хрупкий цветок, она ассоциируется с изяществом, молодостью и нежностью женщины. Sub rosa видится идеальный образ прекрасной женщины. Обладая ароматом, роза наделяет облик женщины наслаждением. Однако ими6 тация природного запаха нейтральна без его культурного означивания, хотя и воспринимает6 ся с удовольствием. Обоняние аромата как женственного, эстетическое восприятие облика опосредуется зрением, прочтением и синэстезией. Чтобы аромат розы обрел привлекатель6 ность, раскрепостил желание, должен быть устранен образ цветка и создано лицо аромата, такое как Элизабет Херли у Estйe Lauder, Жюльет Бинош и Мари Гилен у Lancфm, Одри Хепберн у Givenchy. Дизайн постера, флакона и упаковки позволяет видеть идеальный облик, понимать его томность, изысканность, роскошь, сладострастие и пр. Брэнд заверша6 ет чтение аромата и позволяет владельцу аромата казаться желанной натурой, а запах наде6 лять эротическим смыслом его обоняние. Благодаря дизайну аромат существует в модусе «быть и иметь», он не только «вторая кожа», им обладают как драгоценной вещью.
Разумеется, химическая консистенция предполагает массу дополнений к «ноте сер6 дца» или шлейфу, которые вовлекают в восприятие и означивание аромата смежные чувства. Возможна синэстезия зрения (духи белые, зеленые, прозрачные), осязания (томность, свежесть, гламур), вкуса (запахи сладкие, горькие, пикантные, пряные), слуха (нота, гамма), состояний ума (опьянение, безрассудность, возбуждение). Так символи6 чески sub rosa эстетически воспринимается облик привлекательной женщины.
ВОЗДЕЙСТВИЕ ИДЕЙ Ф. НИЦШЕ НА ТВОРЧЕСТВО А.Н. СКРЯБИНА
С.В. Погорелая (Владимир)
Взгляд на мировоззрение и мироощущение А.Н. Скрябина «под углом зрения Ниц6 ше» привносит в, казалось бы, хорошо знакомый духовный облик русского композито6 ра нелишние и, думается, небезынтересные детали. Можно с полной уверенностью ут6 верждать, что учение Ницше оставило глубокий след в мировоззрении и мирочувствии композитора6символиста. Результатами увлечения Скрябина идеями Ницше стали сле6 дующие черты его творчества:
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· Учение немецкого философа об автономной морали, о человеке6творце, являющем
собой «новую силу и новое право», «создающем ценности», о самостоятельности в вы6
боре пути, обусловило ярко «эгоцентрический» характер всей духовной жизни компо6
зитора и выраженный индивидуализм его творчества. Индивидуалистическое мироо6
щущение композитора, возраставшее с годами, наиболее полно реализовалось в его
«Прометее».
· Вслед за Ницше Скрябин провозглашает, что «искусство должно преображать
жизнь». Своим мистериально направленным творчеством Скрябин надеется прибли6
зить «Смерть и Новую Жизнь». Русский композитор также разделяет представления
германского философа6музыканта о музыке, как посреднике между реальностью и но6
вым миром и «сильнодействующем магическом средстве», непосредственно заворажи6
вающем, гипнотизирующем.
· Скрябинская идея «контрапунктирования» искусств, она же идея «всеискусства»,
генетически обусловлена мистериальной теорией Ницше, который выводит родослов6
ную практически всех искусств современности из мистериальных действ Древности, где
не было разделения на отдельные «формы искусства», а было единое синкретическое
Искусство.
· Quasi’ницшевское экстатическое мироощущение, радостное сознание собствен6
ной (творческой) мощи, определили ослепительно6мажорный модус целого ряда произ6
ведений композитора6философа. В высшей степени показательно, что и минорные со6
чинения «зрелого» Скрябина зачастую завершаются мажорным финалом, либо гранди6
озной мажорной кодой6апофеозом.
· «Моноидейность» наследия также объединяет Ницше со Скрябиным. Если централь6
ным произведением Ницше является «Заратустра», если все до и после него написанные
сочинения сам Ницше называл комментариями к своему центральному творению, то точно
так же и все творчество Скрябина концентрируется вокруг единой мирообъемлющей идеи
— идеи Великой Мистерии. Его экстатические творения среднего и позднего периодов био6
графы считают «осколками основного произведения», «повестями о Мистерии».
· Изначальный диссонанс, отмечаемый исследователями в личности Скрябина, опять6
таки сближает его с Ницше. Двойственность натуры этого «Прометея — эльфа» про6
являет себя и в музыкальном творчестве — во внезапных переходах «от космических
перспектив к чуть ли не салонному изяществу», в излюбленной композитором диалек6
тической триаде, управляющей драматургией его произведений: «от высшей утонченно6
сти через активную действенность (полетность) к высшей грандиозности».
· Ницшевская идея6формула «вечного возвращения» своеобразно представлена в
философско6поэтическом творчестве Скрябина — как ритм любого творческого про6
цесса: чередование взлетов, спадов и новых взлетов; как ритм жизни: «рождение —
смерть — рождение». Она же претворяется и в собственно музыкальных произведени6
ях композитора — практически все они построены по принципу возвращения темы6афориз6
ма в обогащенном, варьированном (или трансформированном), ладово6 и тонально изме6
ненном виде. «Спираль символизма» — излюбленная форма скрябинских сочинений.

Таким образом, вопреки бытующему в литературе о Скрябине мнению, что «ницше6 анством» якобы отмечен лишь небольшой отрезок его жизненного и творческого пути (нач.19006х г.), связь «Ницше — Скрябин» является одной из самых прочных; она прони6 зывает собой разные стороны скрябинского творчества, определяет многие его особенности.
ЭСТЕТИКА И ПРОБЛЕМЫ НАРКОТИЗМА А.Е. Радеев (Санкт-Петербург)
Наркотизм, если под ним понимать идеологию потребления наркотических веществ, перестал быть только социальной, экономической или правовой проблемой. С начала
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культуры Романтизма наркотизм приобретает дополнительного своего агента в виде эстетики. Так складывается наркокультура: идеал наслаждения, насаждаемый Роман6 тизмом и преподнесённый этой культурой вместе с поиском «прекрасного далёка», со6 здал все предпосылки для возникновения наркокультуры. Тем самым, в основе феноме6 на наркотизма были заложены романтические эстетические идеалы, а сама наркокуль6 тура оказалась пропитанной романтическим флёром. В результате этого в культуре на6 чинают распространяться продукты, напрямую связанные с эстетикой наркоопыта. В работах представителей «Клуба любителей гашиша», Т. де Квинси и других мир нарко6 опыта предстаёт прежде всего как предмет эстетического анализа, а в работах О.Хакс6 ли косвенно заявляется, что только как эстетический феномен наркоопыт оправдан в вечности.
Наркокультура вырабатывает свой язык описания восприятия, черпая вдохновение из эстетических концепций XIX6XX веков. Формирование этого языка происходит в искусстве, и не случайно, что именно в тех видах искусств, которые связаны с времен6 ным восприятием (музыка, литература, кино) риторика наркоопыта нашла свое приста6 нище. Эта риторика предполагает романтическое совмещение реального восприятия с восприятием изменённого состояния сознания, совмещение реального и воображаемого. В качестве дополнительных сил к эстетике наркоопыта, произведённой искусством, до6 бавились различные теории наркотизма (Т.Маккена, Т.Лири, К.Кастанеда и др.). И если культура Романтизма только подготовила почву для возникновения особой эстети6 ки наркоопыта, т.е. обосновала возможность последней, то теоретики наркотизма обо6 сновывают необходимость наркоопыта и его эстетики для культуры; степень модально6 сти наркотизма к середине ХХ века сменяется с возможности на необходимость. Ре6 зультатом деятельности теоретиков наркотизма стало возникновение особой логики нар6 котизма, т.е. строя размышлений, ведущего к обоснованию необходимости потребления наркотических веществ. И тем сильнее эта логика впитывалась в культуру, чем слабее она находила отпор среди философов и теоретиков культуры — для них тема наркоти6 ков и по сей день остаётся закрытой и непродуманной, а редкие проблески этого интере6 са (Ж.Делёз, М.Фуко) только подчёркивают его случайность для нынешнего состоя6 ния философии. Культуры XIX6XX веков предоставили обширное поле для развития проблематики восприятия мира наркотиков, при чём так, что в культуре можно наблю6 дать и обратный процесс — не только то, как эстетика наркоопыта проникает в культу6 ру, но и то, как сама культура становится компонентом наркотизма; не только то, как культура заболевает наркотизмом, но и то, как наркотизм вбирает в себя феномены куль6 туры. Наркокультура стала развивать и особый язык для трансляции идей. Риторика наркоопыта становится определяющей для наркотизма. Добравшись до выработки осо6 бого языка, наркокультура стала почти неискоренимой. И именно поэтому язык — ос6 новное современное средство противостояния наркокультуре и её эстетики.
Таким образом, наркотизм уже давно использует язык эстетики для внедрения сво6 их агентов в культуру. А эстетика стыдливо отворачивает глаза, делая вид, будто это не её дело.
ПАРАДИГМАЛЬНЫЙ ПОДХОД В РЕШЕНИИ ПРОБЛЕМЫ СОВРЕМЕННОЙ ХУДОЖЕСТВЕННОСТИ
Е.В. Рубцова (Екатеринбург)
Известная писательница Н. Саррот точно обозначила новый период формирования искусства ХХ века как «эру подозренья», характеризующуюся падением доверия к языку традиционных художественных форм, как со стороны творцов, так и публики — неко6 торые появившиеся творения реципиенты не всегда оценивают как художественные, в отличие от самих авторов, критиков или других агентов мира искусства, тем самым ука6
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зывая на изменение не только границ художественности, но и самого феномена художе6 ственности как такового.
Вместе с тем проблема состоит и в том, что в современных эстетических исследова6 ниях, как и в обыденных представлениях, это понятие довольно неопределенно. Худо6 жественность сложна, многоаспектна, «неуловима» и вместе с тем будто бы изначально дана каждому, кто брался судить о произведении искусства или стремился к его созда6 нию. Однако на сегодняшний день нет как единой теории художественности, так и об6 щепризнанного подхода к рассмотрению феномена художественности.
Но поскольку сама категория, характеризуя преимущественно сущность и специфи6 ку искусства, по6прежнему используется как в своем классическом традиционном вари6 анте по отношению к произведениям искусства прошлого, так и для оценки современ6 ных художественных объектов, то очевидно, что она нуждается в теоретико6 эстетичес6 ком уточнении обосновании и модернизации.
Одно из возможных решений проблемы современной художественности предлагает парадигмальный подход, где «художественность» предстает как проекция реального исторического развития и функционирования искусства.
Парадигмальный подход к пониманию художественности означает следующее: речь идет о нескольких парадигмах искусства, смена которых определяется и направляется самой природой искусства, последовательно выявляющей себя в этом процессе. Под парадигмой понимается совокупность основополагающих принципов мировоззренчес6 кого и логико6методологического характера, которые определяют как общее видение феномена, так и выбор аксиологического подхода к нему. В более общем виде парадигму можно определить как исторически своеобразный тип художественной ментальности, обладающий особыми — для искусства системообразующими и специфицирующими — качествами, позволяющими каждой новой парадигме изменять данность (феномен) и, соответственно, понятие художественности. В этом случае развитие искусства пред6 ставляет собой не постепенный переход от «примитивной» первобытности к более со6 вершенным формам, а взаимодействие ценностно равных парадигм, каждая из которых представляет собой некую сложившуюся «территорию», в рамках которой становится возможным наделение объектов художественным статусом.
Каждая парадигма вырабатывает собственные доминантные признаки художествен6 ности, позволяющие обществу принимать или не принимать оцениваемые объекты в качестве художественных. Таким образом, представив развитие искусства через смену парадигм, данный подход выявляет художественность не как сущность искусства, кото6 рая задана раз и навсегда, а как феномен исторический, изменяющийся, но раскрываю6 щий особенности существования искусства в различных социально6исторических кон6 текстах. «Художественность» предстает как категория историческая и универсальная на этой основе.
ФИЛОСОФИЯ ФОТОГРАФИИ В.В. Савчук (Санкт-Петербург)
В отношении конкретного жанра искусства, например, графики или скульптуры, термин философия употребляется лишь в том — расширительном, то есть неподлинном — смысле, в котором мы используем выражение философия автомобиля, концерна, сель6 ского хозяйства. Почему же тогда заявленная философия фотографии претендует на исключение? Отчего прежде фотография стремилась и вскоре стала жанром изобрази6 тельного искусства, а для теоретиков фотографии предельные вопросы находились в рубрике «онтология фотографии», а сегодня востребована философия фотографии? Ука6 занием на актуальность последней может быть растущий список работ, в которых мы встречаем это сочетание. Свидетельствует ли оно только об утрате чуткости языка, иду6
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щего вслед за размыванием определенности круга философских дисциплин? Филосо6 фия фотографии, встраивается, и это я попытаюсь обосновать в докладе, в иной, более респектабельный и легитимный ряд, в котором мы обнаруживаем философию языка, науки и техники, политики.
Вполне вероятно, что причину этого необходимо искать в специфике самого жанра фотографии, ставшего актуальным в эпоху, которую аналитики называют то цивилиза​цией образа, то иконического поворота. Остановимся на последнем. Иконический по6 ворот — означающее сдвига в социально6культурной ситуации, при котором онтологи6 ческая проблематика переводится в план анализа визуальных образов. Он следует за онтологическим, лингвистическим поворотами и фиксирует отход в средствах комму6 никации от вербального способа. Но господство нового средства коммуникации изменя6 ет существо восприятия, что в конечном итоге ведет к изменению понятия реальнос6 ти. В наше время перепроизводство визуальной продукции достигло столь небывалых масштабов, что перестроило критерии оценки событий: мы чаще доверяемся не букве и слову, а визуальному образу. Итак лингвистический поворот подразумевал, что все воп6 росы философии — это вопросы языка. Иконический поворот подразумевает, что в истоке формирования актуальной реальности исключительна роль образа воздействую6 щего на этико6политическую и экономическую составляющую жизни.
Приступая к существу дела философии фотографии, или, по крайней мере, контек6 ста, оправдывающего эту рубрикацию, обозначим различие, которого постараемся при6 держиваться. Итак, следует различать философию о фотографии и философию фото6 графии. В ХХ веке философы, словно опровергая мнение о том, что они перестали по6 нимать, как создается произведение искусства, активно анализируют конкретное про6 изведение искусства, будь то картина, стихотворение, перформанс, что, однако же, не привело к появлению философии картины, поэзии, перформанса. Это важно, как важно понимать, что мысль о бытии и бытие мысли совпадают лишь у досократиков и мерцают у Хайдеггера, в остальных же случаях неразличение их — симптом нерефлексивной, то есть нефилософской позиции.
Завершу вполне очевидным: философия фотографии — это не только теоретичес6 кая дисциплина, но и любовь к мудрости фотографического образа.
ПСИХОАНАЛИТИЧЕСКИЙ ДИСКУРС В КИНОЭСТЕТИКЕ В. О. Сентябов (Челябинск)
Психоанализ, как разработанное в начале ХХ века учение совершило одну из са6 мых серьезных научных революций и оказало огромное влияние на всю последующую культуру ХХ века. Поскольку кино по своей природе синтетическое искусство, (кино6 образ вбирает в себя литературу, живопись, музыку, театр) оно не могло обойти столь сильную культурную тенденцию. Киноискусство обладает настолько сильными сред6 ствами художественного выражения что как никакой другой вид искусства способно передать весь комплекс человеческих переживаний, фантазий, снов и иных проявлений бессознательной жизни. Учение З.Фрейда о свободных ассоциациях нашло свое отра6 жение в одном из главных направлений авангардного искусства — сюрреализме, кото6 рый значительным образом явил себя и в кино. В 1926 и 1928 гг. испанские сюрреали6 сты — художник Сальвадор Дали и режиссер Луис Бунюэль — создали два киноше6 девра: «Андалузская собака» и «Золотой век». Помимо того, что в этих фильмах пред6 ставлена обычная для сюрреализма техника свободных ассоциаций, образов бессозна6 тельного и т.д. эти фильмы задали особую традицию сюрреалистического киноязыка. Вспомним знаменитые кадры, предваряющие классические картины Дали: режиссер, разрезающий бритвой глаз героини; рояль, к которому привязана туша быка и два мона6 ха; корова в шикарной спальне; женская волосатая подмышка на губах у мужчины и др.
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Сюрреалистические тенденции проявляют себя в неожиданном монтаже и парадоксаль6 ном сочетании образов. На основе собственных ассоциаций зритель должен сложить связное представление о реальности. В конце 206х годов сюрреализм претерпел кризис однако изощренная техника соединения несоединимого и появившаяся в позднем сюр6 реализме самоирония и юмор позволили ему органично влиться в киноэстетику совре6 менного постмодернизма. Необходимо отметить, что от классического психоанализа вскоре откололись возглавляемые учениками Фрейда направления аналитической (миф, архетип) и индивидуальной психологии, а также психоанализ стал основой для фило6 софско6психологических построений Ж.Лакана одно из центральных мест в учении ко6 торого занимает понятие Другого. Интерпретируя слова Умберто Эко, русский фило6 соф Александр Пятигорский в своем эссе о постмодернизме говорит: «Умберто Эко пишет, что в настоящем постмодернист отчаянно пытается обьясниться, объяснить себя Другому — другу, врагу, миру, кому угодно, ибо он умрет в тот момент, когда некому будет объяснять. Но объясняя себя другому, он пытается это и сделать как другой, а не как он сам.» Так в творчестве режиссера П. Гринуэя киноэстетика постмодерна наибо6 лее ярко проявляет себя в картине «Контракт рисовальщика» где сделана попытка уст6 ранить Другого, причем реализована концепция Другого несущего смерть. Комплекс инициации в примитивных культурах, в мифе и обрядах перехода приобрели особое зна6 чение в киноэстетике выдающегося режиссера Дж. Джармуша, который в своем куль6 товом фильме «Мертвец» уделяет внимание архитипическим образам жизни и смерти, т.е. «путешествию в страну мертвых» и «рождению героя», что, безусловно, имеет сво6 им культурным основанием идеи психоаналитика К. Юнга.
В заключение хотелось бы сказать, что к сожалению небольшой объем работы не позволил должным образом продемонстрировать всю глубину и объем влияния психо6 аналитической традиции на развитие кино ( М.Антониони, В.Херцог, В.Вендерс, А.Тар6 ковский, И.Бергман и т.д.), однако всего вышесказанного достаточно для того чтобы сделать вывод о том, что психоанализ посредством своих теоретических конструктов позволили киноискусству эстетизировать проявления бессознательного в жизни чело6 века, общества и культуры.
РЕАЛЬНОСТЬ В КИНО И МЕХАНИЗМЫ, ЗАДАЮЩИЕ ВЕКТОР ЕЁ ИНТЕРПРЕТАЦИИ
М.М. Смирнова (Москва)
В настоящее время исследованию кинематографа посвящается все больше работ, но очень редко внимание обращается на онтологическую проблематику такого явления, как кино. Речь идёт, во6первых, о философских проблемах, рассматриваемых в кино, а во6 вторых, об использовании философских идей и творческом их преобразовании.
Более того, многие чисто кинематографические средства недостаточно осмыслены в философии как средства, позволяющие по6новому проинтерпретировать старые поня6 тия и проиллюстрировать, казалось бы, не подлежащие показу идеи.
Проблема реальности является одной из центральных проблем философии. Рассмот6 рение этого вопроса без его понимания и учета особенностей в кинематографе было бы неполным. То есть реальность в кино имеет, во6первых, свои отличительные особенности, а во6вторых, позволяют всесторонне рассматривать проблематику реальности в целом.
Любое искусство в той или иной мере обращается к чувству реальности у аудитории. Кино — в наибольшей мере. «Чувство реальности» заключается в том, что, каково бы ни было происходящее на экране фантастическое событие, зритель становится его оче6 видцем и как бы соучастником. Понимая сознанием ирреальность, он относится к нему, как к подлинному событию. Это связано с тем, что мир кино предельно близок зримому облику жизни. Иллюзия реальности — его неотъемлемое свойство.
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Современное кино задаёт некоторые формы общественного сознания. Если образы создаются в общественном сознании, то они могут претендовать на приближение к объек6 тивности. Таким образом, реальность в кино может выходить за рамки исключительно кинематографического восприятия.
Одним из важных аспектов реальности в кино является ее интерпретация. Интер6 претация реальности — неотъемлемое свойство человека; в кинематографе многое де6 лается для того, чтобы реальность была понята и проинтерпретирована определенным образом. Существуют специальные механизмы, задающие вектор интерпретации ре6 альности. Подобных механизмов много — к ним можно отнести использование опреде6 ленного вида пленки, зрительные и звуковые спецэффекты, цветовое и музыкальное оформление и многое другое. Одним из важнейших механизмов является использова6 ние в кинематографе своего специфического языка — киноязыка.
Реальность в кино конструируется предельно тщательно, каждый кадр планируется — вплоть до такой характеристики как ритм кадра. Это приводит к тому, что порой у зри6 теля нет возможности внести собственную интерпретацию, точнее, вектор интерпрета6 ции зрителя уже четко задан.
Таким образом, средствами кино можно задавать разные реальности. И именно от этих средств будет зависеть наше понимание этой реальности. Это означает, что фило6 софия может считать своей проблематикой рассмотрение некоторых технических средств кинематографа, если они влияют на формирование определенно рода реальности.
ОНТОЛОГИЧЕСКИЙ СТАТУС МУЗЫКАЛЬНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ
Ю.В. Соколова (Москва)
Проблема онтологического статуса музыкального произведения в современной эс6 тетике имеет различные толкования, традиционно связанные с многообразием фило6 софско6эстетических подходов к анализу природы художественного творчества.
К настоящему моменту нет единства в понимании способов существования музы6 кального произведения. В значительной степени это обусловлено неоднозначностью подхода к вопросу о возможности существования музыкального сочинения вне его ис6 полнения.
В современной музыкальной эстетике представлена точка зрения, согласно которой нотный текст есть «бытие6возможность» музыкального сочинения, то есть произведе6 ние существует в этой форме наряду с «бытием6действительностью», возникающим в результате исполнения данного сочинения. В то же время, другие исследователи, анали6 зируя способ существования музыкального произведения, приходят к выводу, что «вне исполнения музыкальное произведение не существует».
Но нельзя игнорировать и тот факт, что музыкальное произведение может суще6 ствовать в сознании музыканта6профессионала, не будучи озвученным в реальности, а существуя лишь благодаря внутреннему слуху в звуковом сознании человека. Этот вид существования музыкального произведения есть неотъемлемая часть композиторского и исполнительского, в особенности, дирижерского труда, что подтверждается фактами работы за столом, а не за инструментом в процессе музыкального творчества. Разви6 тость внутреннего слуха дает возможность услышать то или иное сочинение, не прибе6 гая к помощи инструмента, голоса или оркестра.
В свою очередь, исполнение музыки — существование в звуке — есть основная форма бытования музыкального произведения и единственно возможный путь доступа к музыке для широкой аудитории.
С онтологической точки зрения наиболее важный аспект исполнительского творче6 ства состоит в вариативной множественности звуковой формы сочинения, что приводит
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к возникновению вопроса идентичности при онтологическом анализе музыкального про6 изведения. Специфичность музыки как вида искусства проявляется здесь в том, что: на вариативность исполнения всегда накладывается вариативность слушательского воспри6 ятия. Даже при условии, что композитор сам является исполнителем своего музыкаль6 ного сочинения, эта особенность музыкального искусства не исчезает.
Таким образом, музыкальное произведение, находясь в процессе вечного становле6 ния, обнаруживает все новые и новые конструктивные и содержательные грани, тем самым, реализуя возможность существования множества вариантов, что и является важ6 нейшим онтологическим свойством, определяющим специфику музыки.
КОНТИНУАЛЬНЫЕ КОНСТРУКЦИИ — ВОПЛОЩЕНИЕ В ИСКУССТВЕ XX ВЕКА
Э.А. Сопова (Курск)
На протяжении всей своей истории искусство постоянно соотносилось с мифологи6 ческим наследием, причем каждой эпохой их соотношение было по6своему осмыслено и реализовано. В конце 19 — начале 20 века изменившаяся и усложнившаяся действи6 тельность предстала перед человеком как своего рода tегга inсоgnito, и художественное освоение ее породило множество сугубо индивидуальных концепций реальности. Ана6 лизируя это многообразие структур моделируемого искусством мира, мы обнаруживаем его сходство со структурой мира мифологического, пространственно6временную орга6 низацию которого принято определять как континуально6циклическую.
Интерес к континуальным конструкциям в высшей степени характерен и для куль6 туры 20 века, причем проявился он и в науке (примером тому может служить физика сплошных сред), и в искусстве. Так, изобразительное искусство заново осмысливает роль контура и цвета в моделировании формы. С одной стороны, уже постимпрессиони6 сты, в частности Ж. Сера, нередко выявляют лишь обобщенный силуэт6объем. Отвер6 гая отчетливую границу между фигурой и окружающей ее средой, они акцентируют тон6 кость их взаимодействия вплоть до взаимного проникновения. С другой стороны, ху6 дожники группы «Мост», которые стремятся сохранить жесткие графические формы, твердо обозначенные средствами рисунка, противопоставляют им мягкие формы, выра6 женные средствами цветового решения, и превращают, тем самым, цвет в самостоя6 тельный конструирующий элемент.
Аналогичную ситуацию мы находим и в музыкальном искусстве 20 века, в котором наряду с «музыкой тонов», оперирующей отчетливо дискретированным по вертикали и горизонтали звуковым материалом, складывается «музыка звучностей» — сонорная техника, использующая, главным образом, красочные звучания, ощущаемые как синкрети6 чески нерасчлененные. Смещение внимания с восприятия высотно6 дифференцированных линий и комплексов на восприятие высотно6недифференцируемых «темброзвуков» демон6 стрирует развитая К. Дебюсси техника «ленточного движения» и схожий с ней прием па6 раллельно6диссонансных блоков в джазе. При этом отдельные голоса музыкальной ткани утрачивают присущие им линеарные свойства и создают эффект «сонорного пятна».
Новое — континуальное — представление о фактурном пространстве влечет за собой и новую трактовку композиционного времени. Последняя наиболее определенно заявила о себе в сериальной музыке, где форма6артикуляция времени сменяется равно6 значностью всех следующих друг за другом моментов. Темпоральная организация такой композиции утрачивает линейный характер и возвращается к мифологическому образцу циклической повторяемости в некотором заданном порядке. Причем техника построе6 ния формы из серии6модели близка к мифологическому принципу изоморфизма, кото6 рый, будучи выдержан последовательно, сводил все возможные сюжеты к единой фа6 буле, инвариантной всей совокупности повествовательных возможностей.
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Примером подобного рода в изобразительном искусстве могут служить работы по6 зднего Пикассо, который, прочерчивая множественность предметного контура, создает изоморфические профили. Этот прием вызывает обоснованные ассоциации с понятием «паттерна», вошедшим в современную науку в значении вероятностной модели какого6 либо явления. Наложение нескольких паттернов6изоморфов способствует наиболее глу6 бокому изучению данного явления.
Приведенные примеры не могут, разумеется, продемонстрировать всех особеннос6 тей картины мира в искусстве xx века, однако позволяют зафиксировать то значение, которое приобретают в ней такие существенные черты миропредставления, как конти6 нуально6циклическое пространство6время и изоморфизм отношений между микрострук6 турами, и именно в этом заключено эвристическое значение исследования.
ПРОСТРАНСТВО И РИТМЫ ПЕТЕРБУРГСКИХ ДВОРЦОВ А.В. Степанова (Санкт-Петербург)
3006летний юбилей Санкт6Петербурга позволяет подвести нам лишь некоторые итоги, так как пока что тем города еще очень далека от того, чтобы быть исчерпанной или окончательно решенной. Существует избыточной объем изданий, отнюдь не струк6 турирующий наше представление о пространстве. Интерес данного научного исследо6 вания заключается не в краеведческом осмыслении города, а изучение металандшафта города, историко6философское осмысление.
Диалоговые формулы исторического центра Петербурга определяются в специфи6 ческом единстве доминирующих элементов городской застройки. Так формируется об6 разно6эстетическая целостность исторического центра Северной Венеции, Пальмиры, Русского Амстердама. Петербург как город с мировой судьбой, возник и развивался не только как уникальный пример реализованных европейских реминисценций. Не мень6 шее значение в его культурной истории играли принципы и формы автоцитатности, ана6 логов которым трудно найти в архитектурном облике других европейских столиц.
Основным материалом в предлагаемой работе стала ритмическая организация пла6 нировочного центра Петербурга. Предполагается, что выявленные методом эстетичес6 кого анализа модели оказываются перспективными для рассмотрения других пространств исторической застройки.
Существует огромное количество разнообразных ценностей, формирующих среду человеческого обитания. В процессе созидания новых городов и преобразования ста6 рых, решается задача всесторонне и наилучшим образом удовлетворить постоянно рас6 тущие потребности человека.
Особое значение придается не только утилитарному назначению объектов ее фор6 мирующих, но и их красоте, так как художественное начало в нашей общественной дея6 тельности способствует украшению нашего быта и облагораживанию человека.
Ритмические закономерности в композиции пространственной среды должны выс6 траиваться с учетом этих процессов, а также закономерностей психологии восприятия, действующего в этой среде.
Главной целью исследования заключается в необходимости проанализировать име6 ющийся культурно6исторический материал в системе эстетических категорий. Цель ра6 боты определила следующие исследовательские задачи:
· рассмотреть ландшафт города, как природный и культурный феномен, в единстве
образной среды Петербурга;
· выявление и анализ внутренней формы дворцов в единстве их планировочнх ас6
пектов и модели повседневности и быта;
Сравнительный анализ контекстов Строгановского дворца и дворца Белосельских6 Белозерских позволяет сделать следующие выводы. Уникальные памятники архитекту6
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ры середины XVIII и середины XIX веков в современной городской застройке сосуще6 ствуют как актуальный пример диалоговой модели. Их зарифмованность подчеркивает единство планировочной ситуации — «перекрестка» Невского проспекта и набережной реки Мойки с его «переносом» на перекресток Невского и Фонтанки, что акцентирует6 ся барочной цитатностью фасада дворца Белосельских6Белозерских.
СОВРЕМЕННАЯ КУЛЬТУРНАЯ СИТУАЦИЯ: ТРАДИЦИИ И ИННОВАЦИИ
Т.И. Суслова (Томск)
Нетрадиционность — общая черта постсовременной ситуации в культуре. Совре6 менная публика и ангажированная критика ориентируются на так называемое «новень6 кое, что представляется как антипод новому. А.Пелипенко пишет по этому поводу, что для постмодерниста «интеллектуальные игры и релятивистский ригоризм прекрасно уживаются с вписанием в социальные иерархии, рациональные конвенции и прочие «пра6 вила игры. Это в целом никогда не было характерно для русского творческого сознания. Однако все искусство ХХ века в целом было направлено на переосмысление тех пози6 ций, которые были заданы европейской культуре античностью и Возрождением. В то время многие авторы стали эксплуатировать идею «рывка», полной смены парадигм. Таким образом, искусство частично ушло в сферу чистого эксперимента, технических или дизайнерских поисков, что привело к эпатажности, появлению китча. Искусство массовых акций не обращено на конкретного человека, личность, а также несоразмерно человеческим чувствам, его интуициям, облику, его идущим из глубины представлениям культурной традиции о красоте и подлинности. Большие художники начала века, ломая традицию, знали и ценили ее. Тот же К.Малевич в своих поздних работах вернулся к традиции на новом витке творчества, создав серию портретов с сияющими лицами в духе эпохи Возрождения. Именно традиция позволяет осмыслять и соизмерять нова6 торские явления в искусстве. Все они всегда создавали новое и вписывались в «боль6 шой» культурный контекст. Современное же концептуальное искусство пытается «выс6 кочить» из этого контекста. Поэтому мир их произведений лишен эстетического изме6 рения, целостного творческого воображения. То есть создается не новое, а именно «но6 венькое». На ниве традиционного искусства они пытаются создать новый образ мира и человека. На данном этапе «актуальному» искусству противостоят не только эти традиционалисты6новаторы, но и эпигоны, в руках которых даже такой живой ма6 териал как дерево теряет теплоту, дыхание и воспринимается как цветная пластмас6 са. Подлинным же новаторам, к которым относятся такие художники как Л.Табен6 кин. С.Агроскин, Жуховичер, приходится сегодня сложно. Их с легкой руки В.Чай6 ковской стали именовать как «архаический авангард». Именно они заняты расши6 рением, углублением и преображением традиционного художественного мира, ка6 ким6то новым поворотом образа человека, расширением сферы его чувственности, даже своеобразном неоязычестве, противостоящем мертвенности абстрактного и рационального. Художники высокой традиции могут писать и «традиционные» хол6 сты, и создавать оригинальные инсталляции (как это делает С.Агроскин). Л. Та6 бенкин и Н.Нестерова по6прежнему используют только холст и масло, но создава6 емые ими произведения звучат вполне современно.
Сегодня налицо ситуация, когда эстетические, искусствоведческие и культурологи6 ческие проблемы предельно обобщаются и приобретают теоретико6методологический и мировоззренческий смысл. Эстетика определяется через сущностные «игровые» харак6 теристики искусства, а художественное творчество предельно теоретизируется. В своем стремлении объяснить универсальную природу человека они выходят на уровень объяс6 нения его «до6основания». Исследования «до6основания» культуры творчества как ус6
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ловия существования знания и искусства выводит на необходимость исследования явле6 ния деконструктивизма, о чем речь пойдет во время выступления.
ХУДОЖЕСТВЕННО-ПРИКЛАДНАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ
И ЕЕ НОВАЦИОННЫЕ ФОРМЫ В КУЛЬТУРЕ
ПОСТМОДЕРНИЗМА
Л.С. Сысоева (Томск)
Отказ от сакрализованного канона ремесленного производства и архитектурного ордера, не способных более гуманизировать механизированную цивилизацию путем де6 коративных украшений, и опора на человеческий масштаб во всем содержании формо6 образования выступили в качестве доминанты всего искусства предметного мира в эпо6 ху позднего модерна. Художник6дизайнер был полон оптимизма в организации новой концепции человеческой жизни, освобождаясь от старых мыслей и действий прошлых эпох. Художники6постмодернисты идут в другом направлении: они перформатируют индустриальные материалы и предметы повседневности в странных комбинациях и цве6 тах, заставляя как бы заново увидеть давно знакомые и привычные предметы. Художе6 ственно6прикладная культура осваивает новые пространства и предстает в перформа6 тивности праздников, соревнований, свадеб, похорон, обычаев, эстетизируя культуру повседневности, образа жизни и оставляя ее открытой в мультикультурализме и в сосу6 ществовании различных культур. Поле эстетизации значительно расширяется за счет культурных процессов повседневности. Жизненное пространство повседневности под6 вергается стилизации и украшению: современное жилище, его наполнители, современ6 ные магазины, их витрины, заправочные станции, парикмахерские, аптеки, всевозмож6 ные киоски, места для парковки машин, пространства прогулок и отдыха, рекламные щиты и другие виды рекламы, их владельцы получают доходы за счет прибавочной эс6 тетической стоимости. По аналогии с трансполитикой, транссексуальностью расширя6 ющееся пространство эстетизации повседневности Ж. Бодрийяр назвал трансэстети6 кой, однако которая не подняла каждодневную жизнь до идеала прекрасного, до высо6 кого искусства, а наоборот растворило искусство в трансэстетике банального, создав гиперреальность постмодерна и в этой области. В гиперэстетике повседневного упро6 щенные формы искусства культивируют наслаждение, удовольствие, развлечение, фор6 мируя не Homo pulcher, а Homo ludens с элементами китча. На это же обращает внима6 ние Э.Хартни в творчестве расписывании посуды Юлианом Шнабелем, который, со6 здавая художественно6историческую перекличку с экспрессионистской архитектурой Антонио Гауди и с византийской мозаикой, вносит банальность и элементы постмодер6 нистского китча [Heartney Eleanor. Postmodernism. — London:Printed in Hong Kong by South Sea Intenernational press,2001, c.22623].
Одним из характерных признаков эстетизации культуры является участие в огром6 ном количестве праздников, что тем самым не отделяет праздник от обыденности, раз6 мывая классическое значение праздника и превращая его в обычное развлечение. Вслед6 ствие этого человека культуры постмодернизма, утонувшего в эклектике праздника, называют Homo festivus, а значительная часть эстетизации в современной культуре при6 надлежит фестивизации, однако трансформирующей классическое значение праздника. Эстетизация человека в фестивизированной реальности происходит по принципу парти6 ципации — соучастия в коллективном действе, вышедшем на улицу. Так праздник транс6 формируется в повседневность, что позволяет назвать современную социокультурную атмосферу «гиперфестивной эрой», по характеристике Филиппа Мюрэ.
Эстетизация природной организации человека также рождает своего рода приклад6 ные искусства в современной культуре типа боди6арт — моделирование своего тела, хирургическое изменение внешности, псевдоэстетическую моду на пирсинг. Татуировки
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предстают как постмодернистские усилия при помощи подобной легкости и гибкости эстетически идентифицировать свою индивидуальность. Трудно пока предположить, какие новации эстетизации может принести с собой генная инженерия. Однако эстети6 зация, коснувшаяся в повседневности образа человека, позволяет заключить, что это весьма поверхностная эстетизация, в которой принцип совершенства не предполагает единства этического и эстетического.
К ПРОБЛЕМЕ ФИЛОСОФСКОЙ ИСТОРИИ СТИХА А.А. Тащиан (Краснодар)
Общий недостаток сравнительного стиховедения как исторической науки о стихе состоит в том, что оно есть лишь так называемая рефлективная история. (О рефлек6 тивной истории подробно см.: Гегель Г.В.Ф. Лекции по философии истории. СПб., 1993. С. 59663). Взятая сама по себе, рефлексия есть нечто, противостоящее тому, реф6 лексией чего она является, и, как абстрактная, внешняя, она не есть внутреннее движе6 ние самого предмета. В этой противопоставленности рефлектирующего и рефлектиро6 ванного и выявляется односторонняя отрицательность и недостаточность данного типа истории. Кроме того, любой исторический факт представляет собой явление достаточно конкретное, т.е. сложное, которое имеет определенное количество опосредствований. Всякое опосредствование есть вообще основание, поскольку именно в нем наличное бытие проявляет свою сущность. А так как у конкретного предмета множество опосредство6 ваний, то у нас столько оснований для того или иного предмета, сколько в нем содер6 жится определений. Однако, хотя конкретный предмет и сложен, он все же един, и, значит, для его опосредствования должно быть найдено одно всеобщее основание, кото6 рое является единственно достаточным. Но какое именно из существенных определе6 ний предмета считать его достаточным основанием, рефлективная история решить не может, иначе нам пришлось бы приводить основание для выбора самой рефлексии. Вся6 кий раз, рассматривая различные стиховые определенности, рефлективная история умеет хорошо видеть множество так называемых «причин действующих», но она совершенно слепа, когда в этом множестве нужно узреть единую «целевую причину», которой мо6 жет быть только понятие.
Это приводит нас к необходимости понятийной, или философской, истории стиха. Только посредством философской истории, показывающей, что развитие стиха пред6 ставляет собой движение от наиболее абстрактных («природных») определенностей понятия стиха к его наиболее конкретным («духовным»), мы можем прийти к постиже6 нию «действующих причин» смены исторических форм стиха. Основание ее следует искать в определенностях понятия стиха. Так как стих есть вообще речь, в которой пер6 вейшей самостоятельной фонологической единицей является слог, именно звуковые ха6 рактеристики слога суть основания подразделения стиховой истории. Слог обладает, во6первых, мелодической высотой, во6вторых, долготностью, в6третьих, собственно качеством звучания. Кроме того, стих — элемент поэтического, в котором звук — «после6 дний оплот» природного в духовном художественного представления, и хотя стих является звучащей стихией, само его развитие предполагает освобождение от чувственности в звуке.
В мелодике чувственность сохраняется наибольшим образом. Поэтому она — са6 мое внешнее и абстрактное определение относительно поэтического представления. Поскольку мелодическая высота предполагает колебания среды, то стих, делающий ее принципом организации, определяется как пространственный. Таков, прежде всего, китайский стих. В долготности пространственная чувственность подвергнута от6 рицанию, и снятое пространство есть время. Стих, основанный на временных отно6 шениях, — античный тип, по преимуществу. В качественной определенности звук освобождается от своей природности, внешности представлению, и становится лишь его
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знаком. Поэтому квалитативный стих — завершающий тип. Это, главным образом, — современный европейский стих.
ЭСТЕТИКА В СИСТЕМЕ СОВРЕМЕННОГО ОБРАЗОВАНИЯ Н.А. Тер-Геворкян (Краснодар)
Если зло окажется неодолимым, то цивилизация закончит свое существование так же, как это было во множестве частных случаев, когда распадались империи, исчезали с лица земли народы. Одним из многих следствий глобализации является то, что «част6 ным случаем» может оказаться все человечество. Логика истории с ее вечной победой эгоизма над гуманизмом, встречами порядочных людей с непорядочными, в которых, как правило, верх одерживали вторые (о чем так искренне вещало Просвещение!), прав6 лением «сумасшедших» (Л.Толстой), многовековым признанием наличия лучших в мень6 шинстве и т.д. ведет, похоже, к торжеству именно зла. Но, как верно заметил А.С.Пушкин, уму человеческому «невозможно... предвидеть СЛУЧАЯ — мощного, мгновенного орудия провидения». (Собр. соч. в 10 тт. Т.6. М, 1962. С.321).
Поскольку в нас гвоздем сидит диалектика, и я не вижу смысла этот гвоздь выни6 мать, то, полагаю, определенные компоненты необходимого вполне могут подготовить какой6то хороший Случай стать реальностью. Думаю, в этом смысл и назначение нашей преподавательской деятельности. В этом же — великий смысл такого предмета в цикле философских дисциплин, как эстетика. (Не вдаваясь в детали возникавших время от времени дискуссий о первенстве философии или эстетики, вспомним о главном в истоке человеческого постижения сути мира: равновесие, упорядоченность, чтобы БЫТЬ. Это БЫТИЕ и есть КРАСОТА. Та самая, которая, если последовать за логикой милого героя Ф.М.Достоевского, может спасти мир.
Отмечу два момента в современном положении эстетики как учебной дисциплины, которые можно назвать проблемными: 1. Место эстетики в образовательных стандар6 тах. Можно говорить об алогизме в этом вопросе и тогда, когда эстетику в системе под6 готовки специалистов гуманитарного профиля зачисляют в группу «предметов по выбо6 ру» или, проще говоря, необязательных предметов, и тогда, когда эстетику и этику де6 лают взаимозаменяемыми предметами по принципу «или — или»; 2. Излишняя увле6 ченность авторами современных учебников по эстетике собственно историей эстетики. Но если во все времена значимость философии, в конце концов, определялась ее прак6 тическим смыслом, то это тем более должно относиться к этике и эстетике, и обе эти науки, как образовательные предметы имеют огромную значимость именно в своем прак6 тическом значении. Иными словами, увлечение историей эстетики, как таковой, часто без выделения опорных компонентов, невольно уводит в сферы чистой теории и не по6 зволяет осмыслить проблемы прекрасного, трагического, комического в реалиях совре6 менной жизни.
Безусловно, в курсе эстетики огромную практическую значимость несут такие кате6 гории, как эстетическое (во всех своих ипостасях — вкусах, взглядах, идеалах и проч.), прекрасное, художественное, ибо потеря ориентира в понимании добра и зла, красоты и уродства равнозначно концу истории данного этноса, а то и концу истории как таковой. Но если действительно желать цивилизации будущее, то мы обязаны, сознавая, что искусство все более «становится выразителем бездуховного начала» (Г.Свиридов), успеть передать новому поколению все те понятия — КОСМОСА, КАТАРСИ6 СА, КАЛОКАГАТИИ, ПРЕКРАСНОГО — которые вели и способны вести человека — через их постижение — к равновесию, приятию жизни, к его человеческой вершине. Поэтому особое практическое значение приобретает сегодня постижение тех элементов прекрасного, эстетического, художественного, которые оставались незыбле6 мыми в любые исторические эпохи. Не доказывать нашим коллегам широту наших эс6
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тетических познаний, а научить юных чувствовать истинную красоту, наслаждаться гар6 монией (как это не однажды случалось с великим Пушкиным: «Порой опять гармонией упьюсь...»!). В этом, полагаю, заключается сегодня основная цель эстетики как учеб6 ной дисциплины, если желать внести посильный вклад в сохранение цивилизации.
ГАРМОНИЗАЦИЯ ОБРАЗА МИРА В ЭСТЕТИЧЕСКОМ ОПЫТЕ ИСКУССТВА
С.А. Тоичкина (Киев, Украина)
Мир непостоянен и изменчив в своих многомерно6ускоренных проявлениях, и для того, чтобы удержаться в нем, не потерять свое право на существование, человечеству необходимо измениться, то есть сформировать в себе свободу восприятия вечно под6 вижных форм мира. Возникает проблема: как выйти на созерцание (и претворение в своих собственных деяниях) полноты бытия? Во имя разрешения данной проблемы и существует искусство как определенная стратегия постижения ритмов человеческого бытия, а одновременно с этим, и как определенный инструментарий по настройке чело6 веческого духа, его способности улавливать многомерный, бесконечно изменчивый и вечно ускользающий от человека мир.
Искусство — это одна из древнейших форм общения мира и человека, с помощью которого вводятся в контекст культуры фрагменты реальной жизни. Но суть эстетичес6 кого опыта, «игры» искусства с непосредственными реалиями бытия не просто в ориен6 тации человеческого духа на захваченность бытием. Самое важное и необходимое в су6 ществовании искусства — это то, что оно является своеобразной конструкцией по форми6 рованию человеческой способности восприятия, а точнее говоря, способности по свобо6 де восприятия. Художественное произведение выстраивает свой мир на реально6ире6 альном уровнях, следовательно, его встреча с действительностью — это некий акт со6 бытийного типа. Мир, благодаря эстетическому опыту искусства, приоткрывает перед человеком свою движущуюся многомерность, где вещи и «я» получают свои «собственные», соответствующие действительному положению дел, названия в динамике произведений ис6 кусства. Благодаря этому, человеческий дух выводится за границы субъективности, осво6 бождаясь от наивности представлений по отношению к собственной реальности.
Эстетическая опытность искусства подталкивает оформившуюся вещественность мира и человека на совершение определенного круговорота движений. Привычные очер6 тания мира сдвигаются, и материя получает новое оформление. Человек приобретает способность к осознанию динамики смыслов бытия через непосредственное восприятие становящихся форм действительности и самого себя как ее части. Эта своеобразная игра форм, на которой работает искусство, не только порождает сущность посредством об6 ращения к существованию, но и выстраивает (посредством особого кода) соответству6 ющую структуру в том, кто воспринимает. Тем самым создаются условия для того, что6 бы «сознание было каждый раз заново» /М. Мамардашвили/, а это — одно из необ6 ходимых условий для становления культуры как многомерного видения наших действи6 тельных форм существования.
СЕМИОТИКА ПОВСЕДНЕВНОСТИ: МНОГО ЯЗЫКОВ — ОДИН МИР
И.А. Третьякова (Санкт-Петербург)
Многообразие языков культур также экологично, как и многообразие видов живот6 ных. Возможно ли применение детерминизма к явлениям культуры? К традиционным
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формам с простыми устойчивыми связями возможно. Однако современной культуре, названной А.Молем мозаичной, с ее многоликостью, спонтанностью, хаотичностью больше применимы принципы синергетики. Применяя философию к структурам по6 вседневности, можно построить любопытные наблюдения относительно семантики при6 вычных явлений обыденной жизни. Традиционное понятие «дом», сохраняя смысл «кре6 пости», ныне, в постсовременном пространстве обретает значение «игры» или «хобби» для благополучной американской или европейской семьи. Эту «игрушку» с легкостью меняют в случае изменения обстоятельств. Как это не похоже на сакрализацию Дома на освоенной земле, восходящую к первым переселенцам и ставшую краеугольным камнем американского мифа!
Ле Корбюзье когда6то мечтал преобразовать общество с помощью архитектурных комплексов, где сливаются город и природа. Человеческое измерение должно было стать критерием эстетической и утилитарной целесообразности в строительстве подобно «зо6 лотому сечению» в сооружениях древности. Теперь в сознании западного человека го6 род перестает быть ценностью. Его место заменяют многочисленные уютные, а главное, не связанные друг с другом поселения: идиллия на природе. Возможно, именно так ре6 ализовалась социальная утопия великого архитектора.
Пост современная культура должна развиваться по аналогии с ризомой, стелю6 щимся растением, подобным ирису, который ищет и находит дорогу к свету самыми извилистыми путями. Вероятно, этот образ применим к любой культуре в моменты выбора ею дальнейшего направления развития. В такие моменты ( точки бифурка​ции) происходит синтез элементов самого разного происхождения, создающий уни6 кальный образ.
Замечательным примером такого рода стала испанская культура. Рожденная в многовековом противоборстве и в дальнейшем синтезе христианской и мусульманс6 кой традиций, она создала уникальную, так называемую испано6мавританскую ар6 хитектуру, искусство фламенко, и своеобразный стиль одежды. Черная одежда ис6 панских грандов, которую мы видим на картинах художников, объясняется не толь6 ко католической строгостью времен инквизиции, но и стремлением отличаться от мавров, одетых в белое.
Русская культура также рождена на стыке различных влияний с востока, запада и юга и выбирала свой оптимум в политическом устройстве, в социальном и бытовом укладе. Среди ответов на вызовы природы и истории можно на равных рассматривать как централизованную власть и общинную жизнь, так и русскую печь и баню.
Бытовые особенности не разделяют народы. Они отражают простые и общие для всех ценности, житейские помыслы. Не случайно на телевидении все большую попу6 лярность приобретают программы, посвященные кухням народов мира. На улицах на6 шего города то и дело открываются японские, китайские, испанские, итальянские и т.д. кафе и рестораны.
Пост6современное понимание культуры как ризомы, видимо, входит в противоре6 чие с такой фундаментальной категорией философии ХХ века как архетип. Архетип — это зерно прорастающее из многовековых глубин народного сознания, дающее один ствол и крону ветвей. Причудливые изменения в судьбах разных культур, их готовность к восприятию чужой повседневности говорят о том, что глубинные пласты сознания раз6 ных народов гораздо ближе друг другу, чем кажется при поверхностном взгляде.
Западная культура сегодня находится в положении неопределенности. Говоря языком синергетики, система — в состоянии неравновесности, в поисках опти6 мального аттракторного состояния. Невозможно предугадать характер этого буду6 щего аттрактора. Но несомненно, что мир повседневности во всех ее проявлени6 ях, т.е. субъективные усилия всех людей создают равнодействующую, которая вы6 страивает наше будущее.
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ЭСТЕТИКА, СОЦИОЛОГИЯ, ЛОГИКА, МАТЕМАТИКА
Г. П. Турук (Москва)
Цель настоящего сообщения — показать взаимодействие эстетики, социологии, логики, математики при решении конкретной эстетической проблемы, а именно — ка6 кие существуют конкретные типы художественных вкусов. О проблеме вкуса эсте6 тики спорят уже в течение трех веков. Однако до сих пор не высказано хотя бы предположений, сколько существует типов художественных вкусов, чем они отли6 чаются друг от друга. В данных тезисах приводятся некоторые результаты, полу6 ченные автором в ходе более чем двадцатилетних исследований данной проблемы и опубликованные в его монографии «Распознавание художественных вкусов» (М.: Совершенство, 1999).
Стратегию описываемого исследования можно кратко изложить следующим обра6 зом. В анкетах указываются самые любимые писатели, композиторы, художники, скуль6 пторы. Среди множества художников, упомянутых в анкетах надо найти таких, которые были бы характерны только для одного из типов художественных вкусов. Выделив та6 ких художников каждого типа, решаем проблему распознавания вкусов.
Задача распознавания — сделать видимым невидимое. При решении этой задачи без основных понятий не обойтись. Среди всех новых понятий, введенных в ходе иссле6 дования, центральное место занимает понятие характерности художника. Количествен6 ная оценка характерности рассчитывается по специальной формуле, здесь отметим только, что наибольшей характерностью обладают те художники, которых много в анкетах од6 ного типа и в тоже время их мало в анкетах другого типа.
Исследование резко разделятся на три этапа по преобладанию формальных или со6 держательных эстетических методов на каждом этапе. На первом этапе — ответы на вопросы анкеты — применяются эстетические и социологические методы. Здесь глав6 ная задача — дать свободу для самовыражения, свести к минимуму формальные мо6 менты. На втором этапе — анализе собранной информации — применяются главным образом формальные методы: логика, математика. Своеобразный «социологический микроскоп». Задача этого этапа — выявить эмпирические группы анкет, качественно различные друг от друга. Эстетики здесь очень мало, но этот этап дает очень многое. Он дает двадцать три эмпирических типа, дает характерных художников каждого типа. Однако этот этап не дает эстетической сущности выявленных типов, не дает ответы на вопросы, что общего у характерных художников данного типа и чем этот тип отличается от других типов. Ответы на эти вопросы даются на третьем этапе — эстетической ин6 терпретации результатов, полученных формальными методами. Здесь применяются толь6 ко эстетические методы исследования.
Оказалось, что если использовать для разделения типов друг от друга четыре эсте6 тических признака, то все выявленные типы укладываются в довольно упорядоченную систему. Первый признак можно сформулировать в виде вопроса «Чего хотят от искус6 ства по содержанию, по направленности?»; два ответа на этот вопрос: одни отдают пред6 почтение искусству, отражающую жизнь во всей полноте ее радостей и печалей. Второй признак можно сформулировать в виде вопроса «Чего хотят от искусства по цели?»; два ответа на этот вопрос: познание жизни; дополнение повседневной жизни переживанием необычных впечатлений. Третий признак отражает предпочтение тех или иных средств художественной выразительности, он имеет три раздела: отдают предподчтение искус6 ству, в котором акцент делается на изобразительности; отдают предпочтение искусству, в котором акцент делается на интонации произведения; отдают предпочтение искусству, в котором соблюдается гармония изобразительности и интонации. Четвертый признак отражает предпочтение тех или иных способов формирования образов в произведении, он имеет два раздела: отдают предпочтение жизнеподобным формам; отдают предпоч6 тение формам повышенной экспрессии.
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АУРАТИЧЕСКИЕ И ФАТИЧЕСКИЕ ОБРАЗЫ: НОВОЕ В ВИЗУАЛЬНОМ МИРЕ СОВРЕМЕННОСТИ
И.М. Федосеева (Рига, Латвия)
Основные положения феноменологии позволяют делать вывод о тесной взаимосвя6 зи нашего мировосприятия и культурного опыта. Подвергая философскому рассмотре6 нию наше восприятие мира, мы не перестаем составлять единое целое с ним, не выклю6 чаемся из состояния всесторонней вовлеченности в этот мир. Феноменологическая по6 становка проблемы восприятия мира позволяет делать выводы, что, во первых, наше визуальное восприятие опосредовано нашим культурным опытом; и, во вторых, культурные сдвиги находят свое выражение в визуальных образах нашего мироопредставления.
Автор предпологает, что изучение ауратического и фатического образов, позволяет не только более детально разработать феноменологию восприятия, но и выявить акту6 альные процессы в визуальном мире современности и усмотреть существенные сдвиги в культуре конца 206го, начала 216го вв.
Феномен ауры наиболее глубоко разработан одним из представителей Франкфурт6 ской школы Вальтером Беньямином, в концепции которого аура является признаком диалектического образа, т.е. образа «критичекого» взаимопроникновения прошлого и настоящего. Вследствии такого взаимопроникновения ауратический образ источает по6 мимо его собственной видимости и то, что мы должны назвать его образами, т.е. целое созвездие поэтических фигур.В ауре переплетаются всесилие взгляда и всесилие памя6 ти. Аура свидетельствует об отсутствии, она возникает от наших догадках о возможном, но утерянном. Но самое сущетсвенное понятие в характеристике ауры — это дистан6 ция, которую сам Беньямин определяет как «уникальное явление дали, как бы ни был близок рассматриваемый предмет». Из6за дистанции ауратический объект как бы ук6 лоняется от нас, отталкивает, заставляет опустить глаза.
Вальтер Беньямин одним из первых указывает и на изчезновение ауры в культуре 206го века, причину этого он видит в возрастании власти близости. Если наш опыт ди6 станции оформляется в ауратичеком образе, то опыт близости и причастности порожда6 ет фатический образ.
Фатический образ, который привлекает к себе внимание и приковывает взгляд, это уже не образ взаимопроникновения прошлого и будущего, а клише, порожденное стрем6 лением к полной ясности. В противоположность ауратическому образу, разигрываю6 щемся в пересечении настоящего и будущего, фатический образ обращен к будущему, обещая в будущем стать исполнением желаний. По своему воздействию фатический образ может быть не менее силен чем ауратический, но его сверхреальность и интенсив6 ность достигаются выпячиванием деталей и игнорированием контекста.
Автор представляет точку зрения, согластно которой в культуре постмодена возра6 стает роль фатических образов. Среди причин способствующих победоносному шествию фатических образов можно назвать как индустриальное производство образов, погло6 шение реальности техникой репрезентации, так развивающююся фрагментаризацию культуры и изчезновение отдаленности в социальном пространстве. Сфера ауратичес6 кой визуальности сужается, но тем не менее не так уж редки случаи использования аура6 тической привлекательности, изначально связаной с парадигмой священного.
НЕОПРЕДЕЛЁННОСТЬ ЭСТЕТИЧЕСКОГО В МУЗЫКЕ С.К. Фокин (Толука, Мексика)
Реальное осознание субъектом присутствия внутри себя звучащего материала — музыки, ставшей эстетическим объектом, что по существу, как известно, есть эстети6
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ческое переживание, является ничем иным как эстетическим способом представления. Музыка, чтобы стать в сознании субъекта эстетическим объектом или, говоря иными словами, осознанной «наличностью», должна «пройти» ряд этапов «обработки» созна6 нием субъекта. Так, ухом услышан звук, возникли определённые ощущения в мозгу субъекта, появились эмоции, образовались представления, с осознанием которых на6 ступили переживания рождённого, появившегося чувства, точнее — чувств. Эстетичес6 кое музыки, таким образом, мы определяем как нечто наличное, и переживаемое, и вы6 явленное, и представленное определённым способом субъектом внутри себя.
Но есть одно обстоятельство этого способа представления, которое может высту6 пать как неопределённость эстетического, а именно: «неизбежная двусмысленность» в выражении эстетический способ представления. Методологическую ясность в само это обстоятельство внёс И. Кант, установив предел эстетическому способу представле6 ния, сказав, что «...если выражение эстетический применять не к созерцанию и тем более к представлениям рассудка, а только к актам способности суждения» (КСС, т.5, с.126, М., 1966), то таким образом можно устранить двусмысленность в его выраже6 нии и установить право притязать на всеобщее согласие с суждением эстетической спо6 собности суждения, покоящихся на одних субъективных основаниях всех людей, так как «...у всех людей субъективные условия этой способности... одинаковы», и добавил: «это должно быть истинным, иначе люди не могли бы сообщать свои представления и даже познания» (с.303).
Истинность того, что у всех людей субъективные условия этой способности одина6 ковы, вероятно, была допустимой, так как к субъективным условиям эстетической спо6 собности суждения, а точнее некоторой особенностью этой способности (речь идёт об эстетической способности суждения субъекта в музыке) мы определяем способность «слышать» музыку, которая означает физиологическую способность качественного раз6 личения высотности тонов.
Эта особенность эстетической способности суждения в музыке (способность и её особенность) непосредственно влияют на обнаружение субъектом присутствия в созна6 нии звукового материала. Данная особенность, когда, например, нет тонального слуха, проявляется, порой, в разрушении целостности, уничтожении качественной определён6 ности осознания явленного звукового материала и на возникновение неопределённости эстетического. Вследствие этого, музыка может быть воспринята, осознана и, следо6 вательно, эстетически представлена в сознании субъекта только наполовину, или только какая6то её часть. Отсюда следует, что неопределённость эстетического в музыке (эс6 тетическая способность суждения, способность «слышать», а также «мыслить» музы6 ку) является безграничной, и музыка при этом, если субъект не воспринимает «изме6 нённое качество» тонов, представляется «игрой приятных ощущений» или «приятным искусством» (с.343). Эта ситуация, при которой возникает неопределённость (infinidivicibilitio) эстетического в музыке, конечно, не может служить противопостав6 лением человеческому существованию, но может иметь вид незаконченности в интел6 лектуальном формировании личности.
КРАСОТА КАК ФЕНОМЕН ВСЕЛЕННОЙ Е.Г. Хилтухина (Москва)
Красота и мир — явления гармоничные в силу космической направленности всей Природы, которая создает условия для существования общества благодаря деятельнос6 ти человека. Человек — частица мира, микрокосмос, который обладает миром.
Так, на Востоке восприятие мира человеком шло иными путями, нежели на Западе, поскольку человек исходил из своего природно6космического начала, которое опреде6 лялось потребностью бытия человека именно в Природе. Для восточного человека при6
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рода — это — основа жизни, свидетельствующая об определенной зависимости чело6 века от нее. И в тоже время характеризует самобытность и индивидуальность человека как такового. Любая деятельность человека направлена на выражение им своих чувств, эмоций и понимания мира, а красота дает импульс развитию воображения, которое об6 ладает творческо6космологическим началом. Такое начало формирует условия для со6 здания модели Вселенной, которая существует как область духовно6нравственного очи6 щения. На Востоке, где наиболее развита традиционная классическая культура, примат красоты возникает естественно и гармонично. На Востоке понятие «красоты» склады6 вается из взаимодействия трех или даже четырех классических культур, которые офор6 мляют понятие «красоты» в Таинство жизни. Поскольку жизнь рождается из небытия и, одновременно, благодаря самому человеку, и, в тоже время, из самой себя. Тем более что все в мире взаимосвязано и детерминировано. А красота есть явление, которое несет миру не только гармонию и совершенство духа, но также и способность внутреннего раскрепощения человека, ибо красоту понимает только человек и интуитивно стремится к красоте, достижению красоты через поступки, которые облагораживают человека и создают условия для моделирования совершенной Вселенной. Красота на Востоке — этико6эстетическое понятие. И, как осознанное бытие человека, возникает тогда, когда происходит, так называемое, «просветление» — «сатори», что очень похоже на «катар6 сис» Аристотеля, т.е. «очищение». В силу того, что очищение, как и просветление, дает человеку возможность воспринимать красоту как необходимость совершенства челове6 ка. И в Китае, и в Японии такое понимание красоты было результатом распространения чаньской («дзэнской») философии, которая одним из своих положений считала утвер6 ждение неизменной чистоты («сэйдзицу»). Красота («би») стремится к порядку, твор6 честву, потому человек, живущий на Востоке, по чань («дзэн») буддизму, должен быть художником6творцом своей собственной жизни. Жизнь («сэйсин») дает человеку воз6 можность вырваться из пут реальной жизни для того, чтобы познать Вселенную через себя самого как художника, поскольку художник создает не только воображаемое, но и закономерное, так как закон жизни есть утверждение естественности, заложенной в самой природе. А природа — это гармоничное соединение противоположных начал, которые характеризуют мир, как высшее совершенство, благодаря которому человек в своей деятельности стремится подражать природе, природным явлениям. Подражание есть искусство высокой деятельности человека во благо самого себя, ибо достижение красоты возможно только в том случае, если возникает «неизменное» как основа красоты. Это зна6 чит, что в процессе моделирования Вселенной красота выступает как феномен «очарования вещей» («моно6но6аварэ»), что определяет сущность мира как феномен Вселенной, поскольку любая модель предполагает очарование, красоту в ее естественном начале. Таким образом, красота мира, как феномен Вселенной, предполагает духовно6нравственную работу челове6 ка, обладающего художественно6творческим потенциалом развития.
ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ВЫРАЖЕНИЕ В ЭСТЕТИКЕ А.Ф. ЛОСЕВА
В.И. Хрипун (Оренбург)
А.Ф. Лосев предельно точно излагает поставленную перед собою цель — это пост6 роение категориальной системы эстетики, в задачу которой входит обнажение «логи6 ческого скелета искусства», или применение законов отвлеченной логики к эстетичес6 кой сфере.
«Все наши категории должны быть строго логически обработанными, т. е. уже по одному этому строго отвлеченными. Но они в то же самое время должны быть и живы6 ми в своей отвлеченности, т.е. живущими как противоречие, т.е. как живой синтез, т. е. диалектически».
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А. Ф. Лосев разворачивает систему взаимообусловленных категорий смысловой сферы (сущее, покой, движение, тождество, различие), с помощью которой, стремится определить главные категории эйдетически6выразительного ряда, которые одновременно выступают у него и онтологическими, и эстетическими категориями. На основе целой системы «динамических антиномий» он дает четкую картину развертывания и станов6 ления эйдоса, определяемого им в качестве «явленной сущности».
А.Ф. Лосев приходит к выводу, что именно выражение составляет предмет науки эстетики, а в более поздних работах он и прямо формулирует это.
Главное определение художественного выражения звучит так: «Художественное выражение, или форма, есть то выражение, которое выражает данную предметность целиком и в абсолютной адеквации, так что в выраженном не больше и не меньше смысла, чем в выражаемом».
В данном определении выделяются, как минимум, три основные характеристики (или формы) художественного выражения: целостность, самодостаточность и адекватность.
Смысловая предметность выражается здесь не как6нибудь частично, а именно це6 ликом, во всей ее полноте и глубине. Художественная форма фактически не отсылает (как условный знак) созерцающего к этой предметности, но содержит ее в себе всю целиком и полностью, и в этом смысле она самодостаточна. Более того — она адекватна выражаемой смысловой предметности, т. е. алогическая, (внесмысловая) стихия, ока6 зывается в равновесии с этой смысловой предметностью.
В такой «антиномии адеквации», усматривал А.Ф. Лосев «спецификум художе6 ственности». Художественная форма рождается тогда, когда в предъявляемой смысло6 вой предметности все понято и осознано так, как того требует она сама. «Художествен6 ное в форме есть принципиальное равновесие логической и алогической стихии».
Таким образом, выражение есть соотнесенность смысла с инобытием, т.е. смысло6 вое тождество логического и алогического.
Художественная форма, согласно «антиномиям понимания», одновременно принад6 лежит и не принадлежит и уровню чистого смысла, который она призвана воплотить, и уровню произведения искусства, в котором реализуется воплощение. Тем самым она как бы держит в постоянном динамическом напряжении и равновесном балансировании систему «смысл6факт», не давая ей ни полностью материализоваться, ни улетучиться в чистой абстракции.
В результате делается окончательный антиномический вывод: «Художественная форма есть единичность, данная как алогическое становление подвижного покоя само6 тождественного различия».
В этой формуле фактически зафиксирована самая глубинная диалектика бытия ху6 дожественной формы в конкретном произведении искусства. Показано, что форма есть нечто целостное, самодовлеющее и самотождественное; нечто неподвижное и вечное — «устойчивое сияние умного света».
НОВЫЙ РЕАЛИЗМ КАК ПРОБЛЕМА ПОСТМОДЕРНИЗМА Е.М. Целма (Рига, Латвия)
Постмодернизм, оторвавшись от связи с реальностью, идет по пути создания симу6 лякров (Ж. Бодрийяр). Эта тенденция в искусстве постмодернизма хорошо изучена (работы Р. Рорти, Ж. Бодрийяра, Ю. Кристевой, Н. Маньковской и др.).
Однако не все тенденции современного искусства сегодня в достаточной степени осмыслены теоретически. Одной из этих тенденций и посвящены тезисы.
В последнее десятиление в искусстве постмодернизма наметилась тенденция ими​тирования повседневной реальности. Автор анализирует проявление этого феномена в различных видах искусства, используя материал американского, японского, француз6
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ского, русского, латышского искусства последних лет. Анализ показывает, что внима6 ние к предметности проявляется в самых разных видах искусства: литературе, театре, балете, фотографии, кино и т. д.
Автор выдвигает свою версию объяснения этого феномена, который явно выпадает из доминирующих тенденций постмодернизма. В связи с этим обосновывается несосто6 ятельность объяснения так называемого «нового реализма», которое исходит из идеи симуляции проедметности, а так же попыток связать это явление с мифологизацией пред6 метности.
В постмодернизме, с одной стороны, происходит разрушение предметности (симу6 ляция, деконструкция), но, с другой стороны, культура включает механизм «спасения» непосредственной чувственности. История развития искусства дает много материала, доказывающего эту мысль. С этих позиций в искусстве нового реализма можно увидеть особую эстетизацию предметности, когда предмету возвращается его собственная кра6 сота (даже если перед нами ящики шкафа с бельем, как на одном фото выставки «Art Baltic» в Риге). Видимо, здесь проявляется то, что Т. Адорно назвал чувственным спа6 сением явлений мира в искусстве.
Представляется, что внимание к миру предметности может выявить слияние эсте6 тического и этического потенциала. И это может стать новой стратегией искусства.
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ОПЫТ ФЕНОМЕНОЛОГИЧЕСКОГО ПРОЧТЕНИЯ АВТОРСКОГО КИНЕМАТОГРАФА АЛЕКСАНДРА СОКУРОВА
Л.А. Цибизова (Москва)
В общем виде феноменологическую проблематику имеет смысл связать с попыткой прямого описания нашего опыта таким, каков он есть, не обращаясь к психологическому генезису и причинным объяснениям, которые могут дать ему философ или психолог. Поскольку обращение к различным объяснениям даёт различную интерпретацию ре6 альности. В силу того, что мы имеем дело не с феноменами сознания как такового, а с вторичными теориями, возможны бесконечные кризисные явления, порождающие кон6 фликты, войны, обезличивание личности человека.
Феноменологию можно принимать и практиковать как способ или стиль. Филоло6 гический анализ текстов ни к чему не приведет: в текстах мы находим лишь то, что сами в них вложили, а если история востребовала наше толкование, то это уже история фило6 софии. Именно в нас самих, в акте восприятия мы находим единство феноменологии и ее доподлинный смысл. Александр Сокуров обращает внимание на свершение феноме6 нологического акта познания действительности при чтении: «...только при чтении со6 вершается важный, сознательный, требующий труда и потому достойный человека, ис6 тинно человеческий акт взаимодействия с культурой». «Если ты занимаешься искусст6 вом, которое не имеет фундаментального основания, школы, традиции и длительности жизни, то возникает ужасное ощущение. Всё время оглядываешься по сторонам — где люди умнее, откуда может придти помощь? Так чувствует себя режиссёр в кино. Кто, где, что опора? Это Толстой. Чехов, Чайковский, Бриттен, Диккенс...»
Феноменологическая установка предполагает необходимость обращения к непос6 редственному анализу «опыта индивида» и к тому, как им переживается история либо индивидуальное существование того или иного исторического персонажа через структу6 ры его сознания. В результате применения феноменологического метода художествен6
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ная реальность предстает как горизонт смыслов и значений, имеющий особую времен6 ную организацию.
Экспликация трансцендентальных условий возможности истории в духе гуссерлев6 ской феноменологии, требует указания на такие фундаментальные структуры сознания, которые позволяют осуществляться специфическому человеческому опыту, называемо6 му историей, позволяет решить проблему возможности превращения индивидуального опыта в исторический, и наоборот. Важно выяснить, «каким образом опыт индивида... поднимается до уровня исторического опыта», и наоборот, каким образом история как горизонт «идеальных» значений, может стать фактором «реального» существования индивида, что нашло наиболее яркое воплощение в фильмах «Молох», «Телец» и «Рус6 ский ковчег».
В работах Сокурова картина мира открыта для всех непредсказуемых подробностей объективной реальности, и в то же время она является некоей близкой к абстрактной композиции, даже если в качестве материала берётся хроника, документ. Документаль6 ные кадры у Сокурова служат не для иллюстрации или интерпретации некоей концеп6 ции или идеи, но для открытия неожиданного эмоционального состояния у зрителя, до6 кумент насыщается различными лирическими чувствами. Сокуров идёт по пути от пер6 воисточника, но путём собственных ассоциаций — к сокровенному смыслу. Историчес6 кие персонажи и эпохи он моделирует, сообразуясь с возможностью внутреннего про6 ницания. Вольной связью выбранных деталей он точно воссоздаёт достоверную среду, атмосферу, явления природы, к которым он всегда относил и человеческую личность, будь то Гитлер или Ленин. Поэтому в притчевой отвлечённости его картин всегда ра6 створены мельчайшие подробности из области истории, психологии, физиологии, меди6 цины, конечно, из самых разных сфер быта — от гитлеровского «гнезда» до ленинских Горок. Его образы6феномены — настолько объёмны, что их практически можно вос6 принимать как часть исторической реальности.
КОМПЬЮТЕРНЫЕ ТЕХНОЛОГИИ И ИСКУССТВО В.Ю. Чиженков (Москва)
Влияние компьютерных технологий на культуру вообще и искусство в частности во многих аспектах подобно гуттенберговской революции и изобретению фототографии и кино. Тема слишком большая, и поэтому я предпочел бы ограничиться прикосновением к весьма общим моментам.
Необходимо заметить, что с 20 века маргинальный опыт или опыт маргинального искусства становится почти необходимой составляющей успешной артистической карь6 еры (хрестоматийных примеров достаточно: от Жана Жане до Питера Джексона), т.е. система явным образом живет внесистемной экзистенциальностью. В этом свете тот эмпирический факт, что интернет — сосредоточие сопротивления и контркультуры, обретает особую значимость.
Раньше art6события имели причиной столкновение с новизной и нечеловечностью среды (футуризм в кривом зеркале времени дробится в киберпанк — свою постмодер6 нистскую проекцию). Сейчас есть комфортная интерфейсная прослойка между челове6 ком и технологиями, развивающимися слишком быстро, что бы оставить на человеке свой отпечаток. Этот интерфейс воспринял в том числе на уровне дизайна и грамматики достижения минимализма и концептуализма и, возможно, сам обладает значительным культурообразующим потенциалом.
Проблематика маргинальности — это во многом проблематика излишней ясности границ, за которыми находятся малоописуемые реалии. Монитор компьютера (икона как видеоинсталляций, так и киберии) представляет некоторую границу, перед которой искусство человека может все больше становиться искусством интерпретации, ибо че6
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ловек конечен по времени как феномен, и главные ему понятия обречены на внеконвен6 циональность.
Прорывы в искусстве 20 века связаны с некими критическими размерами, с массо6 вым бессознательным и с навязшими в массовом бессознательном реалиями, с пересе6 чением с тоталитарными проектами и главенствующими мифами (на данный момент — это мифы о терроризме и глобализации). Но кажется, что теперь наступает время мифа о свободе от больших мифов, и наступает время новой камерности. Это похоже на зати6 шье перед бурей.
ПРОБЛЕМА ВЗАИМООТНОШЕНИЯ КАТЕГОРИЙ САКРАЛЬНОГО И НЕЗАВЕРШЕННОГО В ИСКУССТВЕ
В.М. Шелюто (Луганск, Украина)
Сакральное может рассматриваться не только в качестве важнейшего понятия, ис6 пользуемого в рамках религиоведения, но и в качестве эстетической категории, посколь6 ку искусство и религия обладают рядом сходных характеристик. Искусство предполага6 ет существование трансцендентного начала, оно тесно связано с духовным миром, по6 средством художественных форм, существующих в искусстве, осуществляется манифе6 стация сакрального. Трансцендентное начало в произведениях искусства существует за пределами художественной формы. Оно связывает истинные произведения искусства с бесконечностью и вечностью, разрушая пространственно6временные рамки. Таким об6 разом, в самом искусстве присутствует элемент сакрального; некая онтологическая тай6 на, которая не может быть полностью определена рамками рациональной интерпрета6 ции того или иного произведения искусства.
Сакральное, обращенное в вечность и бесконечность, в эстетическом процессе час6 то выступает как незавершенное. Оно не исчерпывается пространственно6временными границами художественной формы и предполагает открытость, которая представляет собой выражение ее трансцендентности. В силу этого, сама структура художественной формы не может быть сведена только к отдельным ее элементам и предполагает суще6 ствование элемента незавершенности, который направлен за пределы пространствен6 но6временных границ и черпает свой высший смысл и энергию, исходя из этой направ6 ленности. Этот элемент «открытости», незавершенности ярко прослеживается в сред6 невековой христианской культуре. Все истинные произведения искусства, способству6 ют пробуждению в человеке эстетического чувства бесконечности Бога и мира.
Незавершенность обладает сакральным смыслом, который не может быть исчерпан какой6либо одной интерпретацией произведений искусства, но предполагает постоян6 ное переоткрытие этого произведения в различные культурно6исторические эпохи. Именно этим и объясняется постоянный интерес художников различных исторических эпох к библейским сюжетам, предполагающим наряду с жесткой каноничностью, воз6 можность постоянного переоткрытия новых смыслов. Сакральное в эстетическом про6 цессе, не исчерпывается формально6содержательной характеристикой, и предполагает открытость Богу и вечности.
Сакральный элемент в искусстве, в силу своей «открытости» и таинственности од6 новременно, преобразует душу художника и зрителя, вселяя в нее благодать. Продол6 жить изображение в мыслях и чувствах зрителя является первостепенной задачей сак6 рального искусства, ориентированного на вечность, которая в человеческом сознании связывается именно с модусом будущего. Этот модус, по словам М. Хайдеггера, пред6 ставляет собой проект, а значит и подразумевает под собой открытость, трансцендент6 ность, незавершенность.
Отказ религий авраамического монотеизма от концепции циклического времени с его бесконечным «вечным возвращением» ведет, с одной стороны, к пониманию эстети6
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ческим сознанием неповторимости каждого мгновенья жизни, с другой стороны тре6 вожному и одновременно, ощущаемому с надеждой, будущему.
Сакральное в искусстве являет себя в первую очередь не как актуальное, а как по6 тенциальное, мыслимое во всей своей незавершенности и символичности. В этом и зак6 лючается гениальность и бессмертность художественного произведения, совершенного в силу своей незавершенности, а значит, представляющего собой подлинно эстетичес6 кое явление.
ФИЛОСОФСКИЕ ПОДХОДЫ К ИССЛЕДОВАНИЮ ФЕНОМЕНА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОЗАРЕНИЯ
М.Ю. Шишин (Барнаул)
Трактаты старых мастеров, искусствоведческие исследования, воспоминания и днев6 ники художников и их современников сохранили немало свидетельств феномена худо6 жественного озарения. Это касается не только религиозного искусства, но и светского.
Художественное озарение надо рассматривать как аспект особого, трансцендентно6 го восприятия, или интуиции в её философском понимании. Этому трансцендентному опыту в целом и художественному озарению в частности было посвящено много работ в истории европейской и особенно восточной мысли. От Платона и Плотина к патристи6 ке, через средневековых францисканских схоластов (св.Бонавентура) и философию эпохи Возрождения (М.Фичино) идея о художественном озарении переходит к Ф.Шеллингу и развернется в его концепции интеллектуального созерцания. Китайский философ и художник Ши Тао называет эту способность восприимчивостью, которая предшествует любому акту художественного познания. Эту же тему развивал П.А.Флоренский и многие другие авторы.
В рамках философского дискурса уже имеется ряд всё более подтверждающихся важных тезисов в изучении феномена художественного озарения. Это прежде всего ре6 альность особого, эйдетического плана бытия и, соответственно, реальность его транс6 цендентного постижения, в частности, в художественной сфере. Зафиксировалось в философской традиции и требование к художнику быть не только талантливым масте6 ром, но человеком нравственным, духовно устремлённым и духовно восприимчивым. Одновременно уже в наше время чётко обозначились и новые проблемы при исследова6 нии этого феномена. В художественной среде сформировалось мнение, что подобное озарение может быть достигнуто, например, посредством галлюциногенов; многие из деятелей искусства утверждали, что открывающаяся им иная реальность принципиаль6 но беспредметна, что стало мировоззренческим основанием ряда течений в искусстве — супрематизм («верховенство чистого чувства беспредметности», К.Малевич), ташизм и т.д. Это, в свою очередь, потребовало уточнения понятия художественного озарения. Легко предположить, что, образно выражаясь, сполохи «инфернального дна», хаоса души художника не то же самое, что озарение, близкое понятию религиозного озарения; ины6 ми словами, по6видимому, правы были религиозные подвижники и религиозные фило6 софы, чётко отличавшие истинное озарение от погружения в некие инфернальные слои бытия. С точки зрения философии искусства объективными критериями отличия перво6 го от последнего в художественном произведении можно считать: а) наличие внутрен6 ней структуры произведения (конструкция, по П.А.Флоренскому) — «проекция» струк6 туры мироздания; б) границы произведения искусства, сущностно связанные с принци6 пом формообразования Вселенной и в) наличие онтологического центра в произведе6 нии. Последний свидетельствует, что художник признает наличие в мире высшего и абсолютного, естественным образом связанного с ним как с человеком, но не тож6 дественного ему. Одновременно это означает и признание объективной иерархии ценностей.
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АВАНГАРД В ОДЕССЕ.
ПРОТИВОСТОЯНИЕ ТРАДИЦИОНАЛИЗМА
И НОВАТОРСКИХ ИДЕЙ В ДЕЯТЕЛЬНОСТИ
ОБЩЕСТВА «НЕЗАВИСИМЫХ»
В 1917—1920 ГОДАХ
Е.П. Щекина (Одесса, Украина)
Отмечая общий объем и высокий теоретический уровень современного исследо6 вания искусства авангарда, нельзя не заметить недостаточной изученности культу6 рологических процессов, протекавших на «периферийном» или региональном уров6 не. С этой точки зрения Одесса — один из наиболее значительных художествен6 ных центров.
«Весенняя» выставка 1914 года положила начало стремительной консолидации левого крыла молодых художников Одессы, выступивших против консерватизма ТЮРХ. В 1916 году они провели альтернативную ТЮРХ выставку, получившую название — выставка «Независимых». А в 1917 году было основано «Товарище6 ство Независимых художников». Эстетическое противоборство ТЮРХ и «Неза6 висимых» составляло основу художественной жизни Одессы одного из самых слож6 ных периодов истории культуры и искусства региона — периода революции и Граж6 данской войны.
«Независимые» художники не имели четко выраженной эстетической програм6 мы. Это было сообщество, ориентировавшееся в своей практике на различные ху6 дожественные стили и направления: импрессионизм и постимпрессионизм, кубизм, пуантелизм. Организатором и идейным лидером «Независимых» был художник и художественный критик М. К. Гершенфельд (1860—1939). Если в предреволю6 ционные годы противоборство левого и правого крыла в одесской художественной среде носило сугубо эстетический характер, то во время революции и последовав6 шей за ней разрухе и гражданской войны это противоборство стало носить более отчетливый политический характер, речь шла о том, какое из обществ должно ли6 дировать. В связи с тем, что большая часть наиболее видных представителей «То6 варищества южнорусских художников» между октябрьской революцией и оконча6 тельным установлением в Одессе советской власти в феврале 1920 года, эмигриро6 вали, именно левые группировки участвовали в создании нового, так называемого, пролетарского искусства. Это искусство совершенно справедливо названо поздней6 шими исследователями как великая утопия. На очень короткий срок у художников, независимо от их творческой ориентации, возникла историческая иллюзия служе6 ния и их необходимости новому обществу. «Независимые» активно вошли в рево6 люцию. Изменилась жанровое и тематическое их творчество. Они работали в обла6 сти монументального искусства, сиюминутного политического агитплаката, созда6 ния монументов жертвам революции. Окончательное утверждение советской влас6 ти в Одессе в феврале 1920 года поставила перед художниками достаточно слож6 ную проблему выбора между служением коммунистической идеи или отвержение таковой. За несколько месяцев до победоносного вхождения конницы Котовского в Одессу, из Одессы вынуждены были уехать в эмиграцию, как представители реа6 листического искусства, так и представители левого крыла искусства. Парадокс заключался в том, что оставшиеся в Одессе творческие силы: художники, поэты, писатели, принимали участие в традиционных, характерных для своего времени аги6 тационных компаниях. Так, буквально в феврале 1920 года в Одессе было создано бюро под названием «Юг роста» (Южное бюро Российского телеграфного агент6 ства), организовавшее выпуск агитационных политических плакатов, а также про6 ведшее ряд агитационных мероприятий в поддержку идеи целесообразности и пра6
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вильности «выбора народа» в пользу советской власти. В работе «Юг роста» ак6 тивное участие принимало именно крыло левых «Независимых» художников Одес6 сы. Искреннее служение революционным идеям, которое позже было сформулиро6 вано лозунгом «Великой утопии», объясняется достаточно просто. Именно новое, питавшееся лозунгами футуризма искусство являлось востребованным, нужным, смета6 ющим все старое на своем пути, революции. Иллюзия необходимости была вскоре рас6 сеяна установившейся в стране диктатурой.
ФИЛОСОФСКО-ЭСТЕТИЧЕСКОЕ СВОЕОБРАЗИЕ МУЗЫКАЛЬНОГО ПОСТАВАНГАРДА
Е.В. Щербакова (Коломна)
Размышления о настоящем и будущем цивилизации в зеркале художественного творче6 ства приводят нас к анализу музыкального поставангарда, характерного для последней тре6 ти ХХ и начала ХХI века, и в частности, его основного стилевого направления — минима6 лизма. Стилистические черты американского по происхождению музыкального мини6 мализма — гармоническая статика, использование ритмических паттернов и принцип повтора на разных уровнях музыкальной формы. Основными разновидностями мини6 мализма являются примитивный (представители — Д. Кейдж, М. Фелдман и Ла Монте Янг) и репетитивный (представители — С. Райх, Т. Райли, Ф. Гласс, из отечествен6 ных авторов — П. Поспелов, А. Батагов). Примитивный минимализм ориентирован на техническую простоту, медленный темп, паритет звука и тишины, необычную для восприятия длительность произведений. Репетитивный опирается на быстрое ритми6 ческое движение и повторность паттернов.
Минимализм как одно из наиболее популярных музыкальных направлений со6 временности, сближающий в ряде случаев (Ф. Гласс) разнонаправленные класси6 ческую и популярную «музыки», дал свою концепцию категорий произведения, вре6 мени и эстетического идеала. Лишаясь телеологии и нарративности, произведение становится объективным процессом — единообразным и недиалектичным в том плане, что не имеет противопоставленного данному материала и лишено конфликта. Повтор в минималистском произведении выполняет функции экспозиции, разви6 тия и заключения. Как организующий форму фактор он имеет ряд разновидностей: инспирированная балинезийским гамеланом техника «фазового сдвига» С. Райха, индийские по принципу аддитивные структуры Ф. Гласса, повтор «гулов» — элек6 тронно преобразуемых выдержанных звуков (Л. Янг). Композитор как бы задает процессу программу и жертвует частью своей индивидуальности, перенося акцент на его объективное движение. Звуковой эффект создает ощущение простоты и воз6 можность прослушать все детали процесса. Время в минималистском произведении можно назвать вечным настоящим, ибо бесконфликтность и свобода от причинно6 следственных отношений каждого составляющего его звука обеспечивает пребыва6 ние как бы в одном и том же мгновении, и в то же время — в вечном времени. Это ничего не сулящая и не исполняющая протяженность, где начало скоро перестает быть точкой отсчета, теряясь в общей статике, а конец ощущается просто как оста6 новка. «Вечное настоящее» минималистской музыки делает ее в равной степени популярной в индустрии саундтреков и в арттерапии.
Эстетическим идеалом раннего минимализма стала категория Ничто, разработан6 ная Д. Кейджем на основе синтеза мысли Запада и Востока: неоплатоников с их пред6 почтением апофатического пути богопознания, И. Экхарта и дзэн6буддистов. Абсолют6 ным вариантом воплощения Ничто в творчестве Кейджа (и Янга) стало молчание — бытие, поглощенное тишиной (4'33"). Возможно, музыкальное молчание опосредован6 но связано с эсхатологической настройкой индустриальной эпохи, воспринимаясь как
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«смерть», но лишенная трагической окраски, как смерть для преходящего мира, нирва6 на. Второй вид минималистского Ничто — коллективное музыкальное растворение в Безличном Абсолюте, близкое ритуальным формам (оперный театр Ф. Гласса, артте6 рапия П. Хамеля, синтезийный «Дом сновидений» Л. Янга, консонантная уравнове6 шенность «постепенных процессов» С. Райха. По слуховому результату минималистс6 кие произведения медитативны, независимо от их философского обоснования: Кейджа привлекли «И6цзин» и дзэн6буддизм, Янга — адвайтизм Гаупады, Райха — теория атомистического языка Витгенштейна. Видимо, одна из причин популярности музы6 кального минимализма — в его гармоничном сочетании характеристик восточной и за6 падной культур, соединении технической заданности произведения6процесса с суггес6 тивностью повтора консонантных звуковых паттернов.
АНТИПОВЕДЕНИЕ КАК ЭСТЕТИЗИРОВАННЫЙ ФЕНОМЕН
С.Е. Юрков (Тула)
Факторы «антиповедения» (термин Б.А. Успенского) получили широкое распрост6 ранение в культурной истории человечества, включая современность. Антиповедение практикуется в самых разных областях культуры — политической, бытовой, досуговой, развлекательной, в сфере искусства.
Важнейшая отличительная особенность антиповедения — его публичность, т.е. в своем объеме жестов, речи, действий оно изначально рассчитано на зрителя, на сообще6 ние. Иными словами, оно является театрализованным действом, развертывающимся внутри самой жизни, что допускает его эстетическую оценку.
Возможность эстетического подхода к рассмотрению данного феномена обусловле6 на его творческим, созидательным характером. Сущность «антиповеденческого творче6 ства» проявляется не только в плане выражения театрализованности, но и в более широ6 ком аспекте — как создание способа специфического, «нестандартного» образа соци6 ального действия, в своем комплексе составляющего устойчивый, антитетический к нор6 мативной культуре, полюс.
Театральность — неотъемлемая черта антиповедения. Она является продолже6 нием той естественной театрализованности жизни, которая осуществляется в пото6 ках коммуникации, повседневных поступках и действиях, неизбежно сопряженных с исполнением определенных социальных и культурных ролей. В повседневной жизни человек выступает в личине «актора», на подмостках театральной сцены — «акте6 ра», роль же, связанная с антиповедением рождается на векторе движения от пер6 вого ко второму. Момент театрализации, присущий данному поведению, не только не равнозначен продуцируемому собственно театром, но много превосходит его. Классическое театральное действо, в силу замкнутости в «нужном» (ожидаемом) времени и пространстве, в своей интенциональной открытости культурным смыс6 лам, является той же самой повседневностью. В сравнении с ней антинормативная поведенческая театрализация представляет собой подлинный перформанс: обраще6 ние в театр самой действительности, игра «в жизнь», когда в положении «бутафо6 рии» оказываются объекты реального быта, а развитие сюжета может быть непред6 сказуемым, многократно повышает силу эмоционального воздействия. Антипове6 дением открывается и усиливается «естественная» театрализованность жизни за счет упразднения условностей, характерных для театра в обычном его понимании. Вме6 сте с тем антиповедение, помимо театрализации, выражения комического и траги6 ческого, допускает возможность его интерпретации в спектре приложения понятий возвышенного, иронического, безобразного, игры, пародийности, карнавальности, но преимущественно — гротескного.
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Гротескная образность выступает эстетическим отражением хаотических феноме6 нов в культуре. В подобном случае черты гротескной образности (амбивалентность, пере6 ходность, «причудливость», хаотизация нормы восприятия) оправданно могут быть спроецированы и на стихию антиповедения, которое при этом оказывается частным случаем гротеска, представленного сферой социального действия. Иначе говоря, гротеск и антиповедение — понятия эквивалентные. Гротеск может трактоваться как антиповедение (нарушение принятой нормы художественного восприятия), вы6 раженное художественным языком (т.е. применительно к области художественного творчества), а антиповедение, в свою очередь, — как гротеск, проявленный в обла6 сти культурного поведения, обладающего эстетизированным характером. По дан6 ной причине антиповедение способно синонимически именоваться «гротескным» поведением.
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