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ХХ век – век индустриальной и постиндустриальных эпох считается пропитанным идеологией материализма. Между тем, не так просто жить с материализмом.  Двадцатый век стал свидетелем нового мировоззрения, не только вобравшего холодные факты материализма, но и предложившего человеку некий смысл существования. Это мировоззрение — экзистенциализм. 

Согласно постулатам экзистенциалистов, жизнь не имеет заданного смысла и предназначения. Слепая автоматичность природы и логические выводы рационализма, возможно, обладают порядком, однако они бесчеловечны. Что касается человека, бесконечный цикл естественных законов лишен для него всякого смысла. Сфера объективных вещей — абсурд, нечто, не имеющее для человека никакого значения. 

Смысл  нельзя  найти  в  объективном  мире;  скорее  всего смысл — сугубо человеческий феномен. И хотя в жизни нет заданного смысла, человек может создать его сам. Посредством свободного выбора и решительных действий человек сам может создать свой порядок — смысл жизни, который определяется только им самим. Однако для других этот смысл уже неприменим. Никто не может диктовать смысл другому. Каждый должен сам найти свой смысл, он должен остаться личным и независимым от объективных истин. 
Экзистенциализм заложил основу для современного релятивизма. Поскольку каждый создает свой смысл, все смыслы равноценны. Содержание смысла не имеет никакого значения, главное, чтобы он был твоим. Сартр отдал свою жизнь коммунизму, Хайдеггер — нацизму, а Бультман — христианству. Каждый живет в своей собственной реальности. «То, что хорошо для тебя, необязательно хорошо для меня». 

Такое мировоззрение стало основой для пересмотра всех догм классического искусства в ХХ веке. Можно сказать, началось время парада манифестов авангардного движения в искусстве в котором художник выглядел бунтарем – революционером иногда даже призывающий поставить к стенке классиков (как например В. Маяковский). Однако в конце XIX и начале ХХ века во времена Арт-нуво фигура художника была совсем другой. Это был арлекин-гондольер поющий изысканную, печальную песню прекрасным голосом на фоне Венеции, которая на глазах у всех погружается  в мировой океан истории.

Да, искусство модерна, основой которого была традиция, школа и мастерство, содержание которого было наполнено тонкими символами, свет которого был пусть неярок, но мистичен ( и зачастую доступен только элитарной публике), уступало место направлениям иногда грубо соединившим окружающую промышленную эстетику с искусством. На классическом искусстве, которое в переводе с английского звучит как искусство прекрасного (Fine Art) была поставлена жирная черная точка, а вернее черный квадрат Каземира Малевича, провозгласившего конец классического искусства и начало эры промышленного дизайна.  Это было время революций, революций в политической жизни, в экономике и искусстве, поэтому образ художника этого времени – это образ бунтаря-революционера; пусть нищего, пусть презираемого средним классом, но захваченного потоком новых идей и открытий. Такими были А. Модельяни, Х. Сутин, Ф. Леже, П. Пикассо. А в нашей стране они зачастую приняли революцию 1917 года, как свою революцию в искусстве. Так появились окна РОСТа В. Маяковского, комиссар В. Кандинский и комиссар по оформлению революционных праздников в Витебске      М. Шагал. 
Затем после авангарда настало время «собирать камни», то есть довести до логической ясности многие эксперименты и покрыть их налетом классичности. Так появился модернизм – широкое и основательное течение вобравшее в свое огромное русло все бурные, горные потоки авангарда. Художники в это время уже не нищие бунтари, а состоятельные люди, сумевшие пробиться со своим искусством к обществу и сделать его модным, а значит и доходным. В это время они формируют новую промышленную эстетику как часть массовой культуры. Создаются известнейшие школы дизайна (такие как БауХауз ), где профессорами работают знаменитые авангардисты (такие как В. Кандинский, П. Клие). В СССР художники (из тех, кто остался в живых после массовых репрессий) выполняют политический заказ, создавая образ положительного героя – строителя социализма и человека труда, образ ставший основой соцреализма. На долгие годы поиск в искусстве был заменен этим политическим заказом, распространявшимся не только на сюжет, но и на форму передачи этого сюжета. Это был откровенный откат к академическому реализму и как это не парадоксально – в угоду массовой культуре, с той разницей, что на западе массовая культура преследовала экономические цели, а у нас – политические. 
В западном обществе художники в это время отличались скандальными театрализованными выходками, это делалось не из любви к эксцентричности или театру – это был чистый «пиар» с целью привлечь к себе и к своему искусству внимание общества, и если в начале века образ художника в маске Пьеро угадывался в произведении, то теперь жизнь самого художника становилась частью его имиджа, а затем и его искусства (то есть ему просто приходилось теперь есть и спать в созданной им маске). Грандиозные скандалы Сальвадора Дали и милое хулиганство Пабло Пикассо с Фернаном Леже типичны для этого времени.
Однако, время не стояло на месте и в искусстве стали проглядываться новые течения. Небольшим буфером между модернизмом и постмодернизмом явились попарт и концептуализм. Художники как шаманы заклинали простые объекты массовой культуры (рекламную продукцию, упаковки и т.п.), делая их объектами искусства или воплощая свои образы в стиле промышленного дизайна (как, например, Энди Уорхал). Концептуализм начисто отвергал мастерство и художественную эстетику в пользу оригинальной идеи. В СССР идеи концептуализма были настолько противоположными официальному искусству, что их с удовольствием взяли на вооружение художники андеграунда. Вообще концептуализм и последующие за ним хепенинги и перформансы очень смахивают внешне на театр абсурда, где художник является и режиссером и артистом. Не первый раз возвращаясь к проникновению элементов театральности в изобразительное искусство,  хотелось бы немного остановиться на теме театрализации общества и искусства в ХХ веке.

В современной теоретической мысли Запада среди философов, литературоведов, искусствоведов, театроведов и социологов широко распространена мифологема о театральности сегодняшней социальной и духовной жизни. Например, Г. Амер в книге «Прикладная грамматология» (1985) утверждает, что в наше время буквально «все от политики до поэтики стало театральным» (281, с. 277). Еще раньше, в 1967 г., Ги Дебор назвал современное общество «обществом спектакля». В 1973 г. Р. Барт пришел к выводу, что «всякая сильная дискурсивная система есть представление (в театральном смысле — шоу), демонстрация аргументов, приемов защиты и нападения, устойчивых формул:

своего рода мимодрама, которую субъект может наполнить своей энергией истерического наслаждения» (9, с. 538).

Со второй половины 80-х годов среди западных теоретиков авангардистского толка все более стало распространяться мнение

(возможно, не без влияния идей М. Бахтина) о маскарадном, карнавальном характере общественной жизни и способах ее восприятия, когда политика, экономика в ее рекламном обличии, коммерциализованное искусство — все трансформировалось во «всеобъемлющий шоу-бизнес». Следствием такого положения вещей вновь оказалась актуальной шекспировская сентенция «Весь мир — театр», и создание новой теории театра стало равносильным созданию новой теории общества. 

Важную роль в произведении по-прежнему играет маска автора. Это образ автора в искусстве— характерная черта постмодернистской манеры в искусстве. Именно он является тем камертоном, который настраивает и организует реакцию зрителя, обеспечивая тем самым необходимую художественно коммуникативную ситуацию, уберегающую произведение от коммуникативного провала. Возможно, здесь мы сталкиваемся с чисто психологической реакцией художника, заранее неуверенного в том, что ему удастся наладить контакт со своим зрителем.  Другой причиной появления этой маски, интуитивного ощущения ее необходимости, является тот факт, что в условиях острого дефицита эстетической красоты в плоских, лишенных живой гармонии и эмоциональной глубины композициях постмодернистских объектов и картин, маска автора часто оказывается единственным реальным образом вовлекающим в диалог с картиной и делающим реакцию зрителя также равноценным объектом произведения. Но вернемся к хронологии событий.
    Итак, после молодежных бунтов в Европе конца 60 годов, пытавшихся разорвать железное кольцо морали общества потребления,  в западных странах и ухода в Дзен-философию которая была так близка Хиппи наступило время постмодернизма. Модернисты, по мнению Харвея, пытались «обобщить хаос». Видя столь бессмысленное существование, они пытались навязать свой порядок. Постмодернисты же принимают хаос и живут с ним, рассматривая любой порядок только как промежуточное средство, которое может меняться от человека к человеку. 

В следствии бесконечной цитации из предшествующих направлений и иронии над классическими образцами (а иногда  - иронии над иронией), отсутствия новых идей, современные художники постмодернизма напоминают группу танцующих арлекинов, бесконечно кружащихся  вокруг сундука с произведениями модернизма.

И если в начале века художник одевал маску Пьеро, чтобы поведать миру о умирании изящного и тонкого искусства мастеров-виртуозов, создающих произведения для узкого круга посвященных,  и о грядущей железной индустриальной эпохе, с ее массовым промышленным дизайном ( который не столько воспитывает художественный вкус, сколько опускает его до стереотипного восприятия рекламного продукта), то в конце века художник сам участник большого рекламного шоу, выкрикивающий шутки, и показывающий пародии на известные темы из под маски кривляющегося арлекина.
   Вообще образ маски неслучайно преследует образ художника ХХ века. Прежде всего, он является частью образа театрализации всей общественной жизни, характерной для нашей эпохи, но любопытной деталью является то, что маска как нельзя лучше подходит и под символ процесса в постмодернизме, когда при бесконечном цитировании и возврате к наработкам модернизма, стирается авторское начало в искусстве, сливаясь в общий поток постмодернисткой эстетики, с неким хором одинаковых масок.
Так сложилось, что художники постмодернизма теперь полностью живут на сцене театрализированного общества, а вернее в студии какого-нибудь телевизионного топ-шоу. Забавно вспомнить, что в средние века все искусства стремились к архитектуре, в начале ХХ века – к музыке (так утверждал В. Кандинский), в конце ХХ века все искусства, несомненно, стремятся к шоу. Нам остается только свобода выбора – хлопать или нет, когда в студии, где снимают это шоу под названием «Постмодернизм» поднимут для зрителей табличку с надписью «Аплодисменты».
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