А.Р. Олигеров, член Союза Художников России
Искусство. Сущность или понятие? 
(проблемы опознания после взрыва белого карлика).

Один из величайших сюрпризов в истории науки – ознаменование конца двадцатого века концом эры разума и гибелью четырехсотлетней мечты рационалистов о Просвещении. Картезианское представление о Вселенной как о сложном, но предсказуемом часовом механизме разбилось о непредсказуемость поведения всех физических систем (за исключением самых примитивных). Здесь властвует ее величество теория хаоса.  Достаточно подвесить один маятник к другому – и от всех возможностей математики не останется камня на камне. Две струны и два отвеса приводят и всегда будут приводить в полное замешательство самые изощренные умы.

Сложение всех чисел от одного до ста – задача, которую математики называют «алгоритмически сжимаемой», то есть сводимой к формуле. Ученые двадцатого века пришли к выводу, что Вселенную теоретически можно, конечно, исчислить, но ее исчисление алгоритмически несжимаемо. Здесь нет возможности «срезать путь», нет короткого способа получить ответ. Так скончалась великая мечта Просвещения о возможности с помощью человеческого разума понять все закономерности, которые существуют на Земле и в Космосе.

Идея алгоритмически несжимаемой Вселенной не нова. Двое польских братьев – клириков, живших в Риме в XVI веке, предположили, что Господь всесилен, но не всеведущ. Братья Социане утверждали, что по мере развития своего творения сам Господь приобретает знания и понимание. Братья были отлучены от церкви, их доктрина признана еретической. Мы не будем, конечно, судить сейчас о возможностях Всевышнего, но о людях нечто подобное сказать можно наверняка. По мере своего развития в ХХ веке человек понял, что никогда не будет всеведущ.  Эта эпохальное утверждение коснулось и понимания искусства.
Следует признать, что классическое искусство в начале ХХ века тоже стало буксовать, или даже не столько буксовать, сколько не видело дальнейших путей развития своих школ. Лопата их поисков отскочила, наткнувшись  на коренную породу.  Можно даже сказать, что  идеи революционных преобразований  просто «носились» тогда в воздухе, а значит, они не могли не повлиять на культуру.
Эта ситуация требовала от художников не всестороннего анализа, углубленного понимания, развития или даже поиска, а полного отстранения. Старая система из полноценной яркой звезды сжалась до размеров белого карлика и взорвалась накрыв всех авангардом и нигилизмом. Появилась новая точка отсчета, от которой можно было идти в любом направлении, старые оценки и критерии были упразднены (в сущности это и есть главный и обязательный признак любого авангардного течения). 

Философия экзистенциализма заложила основу для создания этого релятивизма в ХХ веке. Она утверждала, что поскольку каждый создает свой смысл, все смыслы равноценны. Содержание смысла не имеет никакого значения, главное, чтобы он был твоим. Каждый живет в своей собственной реальности. «То, что хорошо для тебя, необязательно хорошо для меня». В искусстве это дало целый фонтан из концепций и манифестов. Однако искусствоведы, маршаны (продюсеры арт-рынка) приложили немало усилий и через пару десятков лет причесали и напудрили бунтарей, сделав все, чтобы соединить все течения в понятие модернизм с заманчивым отблеском классичности, да и сами художники к тому времени стали профессорами и богатыми людьми, однако, как бы все они не старались, последствия взрыва «белого карлика» всегда давали о себе знать потерянным раем близких эстетических критериев и единых ценностей, причем эта ситуация стала характерной для искусства на протяжении всего ХХ века. 

Возможно ли восстановление утраченных единств в их границах? Возможно ли создавать произведения искусства на специально отведенных для этого территориях?
Признаки кризиса идентичности проявляются уже в начале века. Самое интересное, что наиболее серьезные, хотя и неудачные попытки в сторону определения абстрактной природы (сущности) как самого  искусства, так  и любого его вида  были осуществлены в это же самое время.
Посмотрим, к чему же было потрачено столько усилий? В голову приходят различные образные аналогии, ну вот, к примеру, допустим, такая… Произошла катастрофа – классическое искусство (как уже говорилось выше) с полноценной звезды на небосклоне культуры, сжалось до размера белого карлика и взорвалось к великому ужасу всех ценителей и любителей прекрасного. И вот они вместе с критиками, искусствоведами, философами, занимающимися философией искусства, прибыли на место катастрофы. Зрелище им открылось, прямо скажем, не для слабонервных; разбросанные в беспорядке по холсту пятна и линии Кандинского, разбитые геометрические фигуры супрематистов, предметы с соседних помоек, притащенные футуристами, куски газет дадаистов, длинные острые полосы железа конструктивистов, жутко мутировавшие после взрыва человеческие фигуры на холстах сюрреалистов…
После естественного шока и необходимой дозы валерьянки, нужно было предпринять скорбные, но необходимые действия по опознанию родственников по искусству, с целью увековечения их в томах истории искусств и рамах серьезных музеев. Остальных, присыпав известью, без особенного шума, похоронить в общей могиле безызвестности. Вот такая простая, почти утилитарная причина открывается на первый взгляд. Были еще и другие причины, но не тут то было…
Стало ясно, что такие классические категории, как мера, катарсис, гармония, вкус, красота, завершенность, ясность, единство – неприменимы к новому многомерному опыту искусства. Стало так же ясно, что будут безуспешны все попытки дефиниции, как абстрактной природы (сущности) искусства, так и  любого его вида.  
Авторитетнейший теоретик американского антиэссенциализма Мориc Вейц писал в своей статье «Роль теории в эстетике» (1956), что неугомонная философия искусства по-прежнему пытается дать его дефиницию. В ней должны быть найдены необходимые и достаточные свойства того, что определяется. И делается это для того, чтобы получить инструмент оценивания, не только интереса ради, но для критики произведений. Главнейшая их ошибка, пишет американский философ, находится не в том, что они, в общем, как-то не так определили сущность искусства, а в том, что они настаивают на том, что такая природа вообще есть. (1. С.41). Главное утверждение Вейца гласит: «Искусство, как показывает логика понятия, не имеет набора необходимых и достаточных свойств, следовательно, его теория логически невозможна, а не просто практически трудна» (1. С.45). Вейц переформулировал данную проблему  в духе аналитической философии: не «что такое искусство?», а «какого рода понятием является искусство?». Точно так же как Л. Видгенштейн исследовал понятие игры и пришел к выводу, что игра не есть какая-либо сущность, а есть лишь понятие, которое мы используем по отношению к целому классу явлений, не имеющих общей природы, но только «семейные сходства», так же и искусство – только понятие, обозначающие явления, имеющие некоторую «схожесть». Кроме того, и понятие игры и понятие искусства являются открытыми понятиями, то есть с помощью них мы можем «узнавать» и различные новые случаи. В отличии от понятий в геометрии (где треугольник всегда – фигура с тремя углами), понятие искусства, утверждает Вейц, эмпирически-дескриптивное, следовательно, открытое. А у открытого понятия не бывает заданных, ограничивающих условий его применения. Таким образом, применять его или не применять в том или ином случае, зависит только от нашего решения. Например, является ли скульптура «Петр I» Зураба Церители скульптурой? Чтобы ответить на этот вопрос не нужно анализировать необходимые и достаточные свойства скульптуры вообще (потому что в таком случае мы «закроем» понятие скульптуры), а необходимо решить вопрос о том, сходно ли данное произведение с другими произведениями, которые мы уже называем скульптурами. Все будет зависtть от того, будем ли мы расширять условия применения понятия «скульптура» или нет. Если будем, значит включим в него то-то и то-то. Закрытые понятия в области искусства также есть, например, «фаюмский портрет». Но просто «портрет», или «скульптура», или «живопись», или вообще «искусство» – это открытые понятия. Открытость такого понятия поддерживается также тем, что искусство все время создает новые формы. 

Получается, что с  представлением об искусстве как о стройном сущностном древе со множеством ответвлений, с понятным направлением развития и  целью – тянуться к солнцу прекрасного…пришлось так же расстаться человечеству в ХХ веке, как вынуждено было оно расстаться с четырехсотлетней мечтой Просвещения о возможности с помощью человеческого разума понять все закономерности, которые существуют на Земле и в Космосе. Нет возможности вычислить будущее развитие искусства, не существует закономерности или готовой формулы для такой задачи, потому что задача эта «алгоритмически несжимаема», здесь так же не удастся «срезать угол», и придется нам лишь шаг за шагом идти, приоткрывая завесу неизвестности.
Итак, подытожим наши рассуждения, вернувшись к образному примеру, приведенному вначале (насчет прибытия группы специалистов после взрыва «белого карлика») ведь получается, что почти весь ХХ век велась идентификация того, что было обнаружено под обломками классического искусства. Особенно оригинально она прошла у нас в России; сначала мы поплясали «вприсядку» на развалинах и заявили, что туда ему и дорога, наступило время перемен и нового искусства (Маяковский даже предлагал поставить Рембранта к стенке), пышные цветы расцвели на месте катастрофы, запах их разнесся по всему миру, но затем настали другие времена, на место специалистов пришли, так называемые, компетентные органы, арестовали всех свидетелей и специалистов, затоптали все цветы, вытерли пот после этой основательной работы и затем уже на всю страну заявили, что это была не идентификация, а настоящая спасательная операция, более того - она прошла успешно, классическое искусство живо и передает пламенный привет рабочему классу и крестьянству, обязуется, залечив небольшие ушибы, стать еще более реалистическим и еще более понятным народным массам, а так же верно служить коммунистической партии. От монархически-религиозного прошлого  оно открещивается и впредь просит называть себя социалистическим реализмом…Ну что ж, видимо не один призрак бродил тогда по Европе…
Не случайно, все-таки, театрализация  так свойственна искусству ХХ века. Перед нашими глазами в России была разыграна театральная трагедия с элементами фарса; появился ложный король, окруженный надежной стражей и репрессивными органами, беспокойный призрак истинного короля (расстрелянный авангард) взывает по ночам (в коммунальных кухнях и курилках) об отмщении, мечется слабая и человечная Гертруда – интеллигенция, ждали принца Гамлета – и он появился в виде андеграунда и соцарта и сразу принялся изо всех сил дурачиться, юродствовать и разыгрывать сумасшедшего. Компетентные люди из репрессивных органов игру Гамлета оценили по достоинству и отправили его в психушку в принудительном порядке (ну раз сумасшедшего корчит). Однако избавиться от него все же не смогли, принц в перестроечное время устроил таки дуэль с ложным королем и утянул его в могилу вместе с собой. На место перебитой местной знати прибыл иностранный принц - постмодернизм, который проходил как раз мимо со своей армией и стал устанавливать свои, давно сложившиеся за рубежом порядки. Занавес господа!   
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