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ВВЕДЕНИЕ
Пейзаж в качестве самостоятельного жанра живописи в Европе имеет сравнительно недолгую историю. Природа переросла из фона для исторических и религиозных сюжетов в средневековье в самостоятельный объект изображения к концу Возрождения, что примерно совпадает с эпохой великих географических открытий, Реформации, изобретения книгопечатания и переходом к промышленному производству. Все это повлияло на складывание новоевропейской картины мира, построенной на примате научного метода, и нашедшей выражение в картезианской философии. Согласно точке зрения М. Хайдеггера, в этот период формируется представление о мире как картине. На наш взгляд, именно видение мира как образа-схемы и стало решающим фактором, для обращения художников к пейзажной живописи. Здесь требуется отметить, что если пейзаж свидетельствует нам об отношении к природе, то в ходе дальнейшего исследования под пейзажем мы будем подразумевать сельский пейзаж, а не прочие его разновидности. По причине того, что мировоззрение заявляет о себе именно в момент кризиса, если мы хотим изучить картину мира Нового времени, то нам следует обратиться именно к критической точке на оси человеческой истории – концу XIX столетия. Именно искусство наиболее чутко реагирует на любые изменения мировоззрения, а если мы усматриваем связь между Новым временем и жанром пейзажа, то важно, что именно на исходе Нового времени для импрессионистов пейзаж стал отправной точкой, на которой строилось все их творчество. Именно в их творчестве засвидетельствованы кризис мировоззрения, в котором мир постигается как образ, и стремление к воссоединению с природой вместо ее покорения. 

Таким образом, мы обращаемся именно к этому направлению в искусстве ввиду нашего стремления изучить связь пейзажа и картины мира Нового времени. Живопись импрессионистов по праву считается знаковой в истории художественной культуры. Она обозначила коренной перелом искусства Нового времени к искусству Новейшего времени, модернизму. Художники смогли создать новый живописный язык, использующий новые приемы композиции и создания иллюзии глубины, насытили живопись яркими красками, освободив ее от музейной черноты. Однако нельзя сказать, что они полностью порвали с традициями искусства, сложившимися еще со времен кватроченто. Такой дуализм в отношении художественных приемов и средств отражает переходный характер их творчества. Если само обращение к пейзажу как указателю на сформированное новоевропейской субъективностью мировоззрение вполне оправдано, то связь с ним конкретных художественных приемов, используемых импрессионистами, не так очевидна. В то время как отдельные приемы формируют целостность и самостоятельность пространства в художественном произведении, составляют живописный язык, то именно на интерпретацию поэтики импрессионистов будет направлено наше исследование.

Таким образом, объектом исследования данной работы является пейзаж как самостоятельный жанр, появившийся в Новое время, стоящий особняком от остальных, и задающий определенную мировоззренческую парадигму. Предметом исследования выступает поэтика пейзажных произведений, которая рассматривается на материале французской импрессионисткой живописи. Цель данной выпускной квалификационной работы – ответить на вопрос, как именно изменения в поэтике пейзажа в процессе его развития как жанра и появление импрессионизма могут свидетельствовать нам о кризисе нововременной картины мира на подступах к двадцатому веку. Для этого необходимо осуществить философское осмысление жанра, рассмотреть поэтику как в импрессионистском пейзаже, так и в контексте предшествующих направлений живописи. 

В современной гуманитарной науке сложилось множество подходов к рассмотрению искусства, однако в данной работе мы сконцентрируемся на философской герменевтике, поскольку именно она, по нашему мнению, наиболее отвечает целям исследования, что будет нами продемонстрировано в первой главе диссертации. Метод герменевтики нацелен на изучение не самих явлений, а их опосредованного с помощью знаковых систем выражения, то есть текста. Именно в языке в широком смысле этого слова отражаются и актуализируются вкладываемые человеком в явления смыслы и переживания. Язык является не просто инструментом, с помощью которого высказывается мысль, напротив, мышление осуществляется только в языке. В философской герменевтике мы наблюдаем обратное положение вещей: не мы говорим посредством языка, а язык высказывается нами. Но поскольку язык сам является субъектом, то в произведении искусства смыслов всегда больше, чем мог бы осознанно вложить сам автор. Не только для общения между людьми служит язык, так бытие  выступает из сокрытости, позволяя нам увидеть истину и приобщиться к ней. Определение языка как субъекта, а не объекта, приводит к диалогичному характеру понимания текста. Язык способен то приближать нас к истине, то отдалять, полностью постичь ее не представляется возможным. Язык как мышление принимает не только форму слов, но и форму образов, позволяя нам рассматривать в качестве текста любую фиксацию языка в любой знаковой системе. Иными словами, любое произведение искусства может рассматриваться как текст. Поскольку именно в языке находит выражение несокрытость, то на него нам и следует обратить свое внимание.
Если мы будем отталкиваться от герменевтической установки, рассматривающей живопись как особый текст, то вполне приемлемо использовать для анализа пейзажа поэтику, которая поначалу использовалась лишь для анализа литературных произведений, но, начиная с философии Дильтея, становится применима для всех наук о духе. В противоположность естественным наукам, направленным на объяснение, науки о духе стремятся к пониманию и толкованию иррационального жизненного потока, состоящего из переживаний доступных через индивидуальные жизненные явления. Через художественные произведения мы можем увидеть историю духа, а понимание живописи становится возможным благодаря поэтике, которая и прокладывает мостик между переживанием и его выражением. С помощью герменевтической интерпретации отдельных художественных приемов, составляющих структуру произведения, то есть, поэтики, мы сможем судить о его целостности, принадлежности традиции и связи с мировоззрением эпохи, то есть переживанием в историческом контексте.

С одной стороны, герменевтика позволяет нам рассматривать самые широкие контексты, в которых создавалось произведение и в которых оно находится в настоящий момент, соединяясь, в том числе, с точкой зрения зрителя. Этот принцип постоянного соотнесения отдельного знака со способом его начертания, с его местонахождением в структуре текста, со смыслом целого, с контекстом художественной культуры периода создания и предыдущей традиции получил название герменевтического круга, который мы будем постоянно применять в процессе интерпретации. Таким образом, мы сможем, отталкиваясь от языка текста отдельной картины, подступить к пониманию образа мира Нового времени. Герменевтика, как и любая наука о духе, нацеленная на понимание, предполагает следование принципу историзма. Историзм состоит не только в том, чтобы определить те условия, в которых происходило складывание пейзажа, но и в мотивированности исследовательского интереса современностью. Подлинный историзм состоит в том, чтобы заново определить значение исследуемого в сегодняшнем контексте. Это значит, что «в основе исторического исследования лежит историческое движение, в которое вовлечена сама жизнь», как пишет Г.‑Г. Гадамер.
 Лишь благодаря подобной мотивации самой постановки вопроса конституируются тема и предмет исследования. Другой французский мыслитель П. Рикер подчеркнул значение саморефлексии в процессе интерпретации, поскольку преодолевая расстояние между культурными эпохами, интерпретатор как бы становится современником текста, а значит, понимает самого себя через процедуру понимания другого путем воспроизведения языковых интенций. Современное мировоззрение вырастает из установок Нового времени, переосмысливая их, поэтому для осуществления саморефлексии нам важно обратиться к миру, постигнутому как образ и выраженному в живописи. 
С другой стороны, герменевтика, будучи направленной, в основном, на рассмотрение внешних сторон искусства не может обеспечить действительную полноту исследования. Поэтому мы прибегнем к некоторым аспектам феноменологической эстетики, которая двигается по пути очищения сознания от всего внешнего, пытаясь сконцентрироваться именно на переживаниях, которые пытались в своем творчестве передать импрессионисты. Здесь мы ограничимся лишь описанием лишь некоторых взглядов, в частности, Ж.‑Л. Марьона, необходимых нам для интерпретации произведений искусства. Мы видим, что, несмотря на противоположные взгляды относительно контекста, а также на различные трактовки природы знака, оба метода пересекаются в том, что рассматривают именно его как отправную точку для смыслообразования, а потому могут использоваться совместно и взаимно дополнять друг друга. Более того, применение именно двух названных методов, ввиду их сущностной связи с поэтикой живописи, становится необходимыми для раскрытия поэтики импрессионистского пейзажа. Также нами будут использованы сравнительный анализ, изучение и реферирование источников по выбранной теме и т. д.

В соответствии с этим были поставлены следующие задачи: 

· Рассмотреть поэтику в качестве метода, относящегося не только к литературе, но и к любой знаковой системе, в том числе, к живописи. Выявить и описать преимущества прикладного использования поэтики.

·  Рассмотреть ключевые для исследования принципы герменевтического подхода к исследованию искусства. Привести обоснование использования именно этого метода для вскрытия поэтики живописного произведения как наиболее оправданного. Обозначить некоторые феноменологические положения, которые сделают исследование живописи более полным.

· Проследить пути развития пейзажа как самостоятельного жанра, начиная с момента его появления в европейской художественной практике и до начала XX века.
· Попытаться осмыслить пейзаж с точки зрения философской герменевтики в качестве индикатора мировоззрения, рассмотреть условия его появления.

·  Провести интерпретацию избранных произведений импрессионистов, на основе поэтики используемых ими конкретных приемов, характерных для направления.

· На основании проведенного теоретического исследования и прикладного применения герменевтики к поэтике пейзажа выяснить, какие именно из приемов указывают нам на принадлежность направления к традиции, а какие свидетельствуют о новой вехе развития художественной культуры.

· Рассмотреть импрессионистский пейзаж как выражение мировоззренческого кризиса в связи с завершением Нового времени и невозможности следования его принципам в новых исторических реалиях.  Установить, как появление нового живописного стиля может свидетельствовать о формировании нового художественного видения. 

Указанные цели и задачи формируют структуру магистерской диссертации, которая состоит из введения, основной части, заключения, списка использованной литературы и приложения. Основная часть работы составлена из трех глав, при этом, первая глава посвящена рассмотрению преимуществ применения метода философской герменевтики к живописной поэтике. Вторая глава направлена на рассмотрение пейзажа Нового времени как философской проблемы. А третья глава посвящена применению описанных в первой главе методов интерпретации для произведений импрессионисткой живописи, и выявлению взаимосвязи появления нового стиля и коренного перелома мировоззрения, произошедшего в XIX веке.

Несмотря на обилие научных работ, посвященных пейзажу, большинство из них носят чисто искусствоведческий характер, а наличествующие работы по философии пейзажа нельзя назвать фундаментальными исследованиями, поскольку в них ведутся рассуждения о пейзаже в общих чертах, редко прибегая к подробному анализу примеров. В нашей же работе обеспечивается единство искусствоведения и философии, как двух точек зрения, направленных на изучение искусства. Кроме того актуальность данной работы состоит в опыте применения метода философской герменевтики в прикладной деятельности, направленной на интерпретацию конкретных художественных произведений и их живописных средств, то есть поэтике. 
В выпускной квалификационной работе были использованы материалы отечественных и зарубежных исследователей искусства в русле феноменологии и герменевтики, основными из авторов можно назвать: М. Хайдеггера, Г.-Г. Гадамера, В. Дильтея, П. Рикера, Ж.-Л. Марьона, Г. Зедльмайра. По части искусствоведения, культурологии и прочих смежных дисциплин основными источниками выступают работы А. Бенуа, Р. Арнхейма, М. Алпатова, Дж. Бергера, К. Кларка. Самыми близкими нашему исследованию поэтики стали мысли С. Даниэля, М. Фуко. 

ГЛАВА I: ФИЛОСОФСКО-ГЕРМЕНЕВТИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ КАК ПОДХОД К ПОНИМАНИЮ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ
§1. ФИЛОСОФСКО-ЭСТЕТИЧЕСКИЙ АСПЕКТ ПОЭТИКИ ПЕЙЗАЖНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ

Для того чтобы исследовать взаимосвязь пейзажа и мировоззрения нам необходимо обратиться именно к поэтике, как методике, которая обеспечит нам наилучшее понимание живописных произведений, в особенности, если использовать ее в паре с философской герменевтикой. На наш взгляд, это обусловлено не внешней, а именно внутренней необходимостью, происходящей из сущности живописи. Соответственно, в первом параграфе мы рассмотрим, на каких основаниях происходит интерпретация и толкование живописи.

Картина мира, постигнутая как образ и выраженная в художественном произведении, характеризует определенный тип мышления, складывающийся в каждую эпоху по-разному, поскольку восприятие художника сначала воспитывается в определенной культуре, а потом выражается через его работы.
 Художник должен долгое время учиться своему мастерству, усваивая вместе с техникой, традиционные сюжеты, материалы и точку зрения своего учителя, однако искусство было бы несостоятельно, если бы было нацелено лишь на воспроизведение уже созданного. «Так и искусство: обращенное к жизни, оно не является простым ее отпечатком, но сгущает, перерабатывает и отдает жизненную энергию, образуя вокруг себя живое пространство, сплошь проникнутое смыслом», - пишет видный искусствовед С. Даниэль.
 Это значит, что художник не просто добавляет новые детали в свою работу, но и мыслит вместе со своей эпохой посредством живописи. Это подтверждается тем, что «любое восприятие есть также и мышление», как  пишет Р. Арнхейм, следовательно, мышление может быть не только вербальным, но и визуальным.
 Это значит, что человек не накладывает мышление на чувственный опыт, привнося его извне, а именно мыслит образами, организует с помощью них свой эстетический опыт. Творец воплощает собой «мгновенную связь между чувством и мыслью, эмоцией и волей, восприятием и исполнением, глазом и рукой».
 Деятельность художника обладает особым значением, по той причине, что художник, имея более чувствительное восприятие, чем у других людей, он постигает природу как целостность, следовательно, его задачей становится наиболее точная передача этого опыта зрителю с помощью художественных средств и приемов. Именно в творении через личность художника и  посредством языка живописи устанавливается диалог с бытием. Так, живопись одновременно и формирует, и отражает мировоззрение, иными словами, является неким звеном между ними, обеспечивающим коммуникацию между людьми. 

В свою очередь мышление должно осуществляться в системе понятий, а для визуального мышления понятиями становятся живописные образы. Для осуществления мышления необходима устойчивость его системы, чтобы цветовые пятна существовали именно как образы, а зритель и художник могли понимать друг друга. «Профессионализм живописца и определяется тем,  насколько органично усвоил он основные изобразительные понятия, насколько связную систему составили эти понятия в его сознании»
. Это необходимо для того, чтобы искусство служило средством общения, ведь для адекватного понимания и художник, и зритель должны пользоваться знакомым образным словарем. Если рассматривать искусство в таком ключе, то можно убедиться, что его выразительные средства все более напоминают языковые, а по действию цвет и форма равносильны действию слова. Далее мы увидим, насколько это важная связь. Но и здесь средства языка живописи не должны преобладать над внутренней целостностью мысли. «Почерк живописца — не индивидуальный каприз, не прихоть, но именно выражение внутреннего во внешнем, а следовательно — образносмысловая функция живописи», - пишет Даниэль.
 Действительно, если структура живописи – язык, то способ начертания знаков – почерк. Конечно, художественный язык никогда не может быть понят однозначно в связи со стремлением автора передать свою индивидуальность и особенное видение его эпохи, но именно в этом и кроется истинная прелесть искусства и его непреходящая актуальность.

Если мы признаем за художественными приемами и средствами статус языка, то живопись уподобляется своего рода тексту. В таком случае, те принципы, которые мы применяем для анализа литературного произведения, мы можем применить к изображению. Поэтика предполагает трактовку специфической структуры художественного произведения на основании определенных научно-методологических предпосылок, иными словами, рассмотрение роли художественного языка и его выразительных средств в формировании смысловой целостности произведения. По В. Дильтею, любая духовная деятельность человека основана на переживании, которое он понимал не столько психологически, сколько феноменологически, как «способ, каким наличествует реальность».
 Переживание связано с мышлением, поскольку именно в нем происходит его опредмечивание. Поэтика в философском ключе представляет собой осмысление связи переживания и его выражения, и приобретает характер парадигмы для всей системы гуманитарных наук, направленных на историческое самосознание человека. Задача поэтики - «познавать, каким образом основанные в самой природе человека, а следовательно, действующие повсеместно процессы производят на свет различные группы поэтических созданий, разделяющихся по вещам и народам».
 Говоря иначе, поэтика нацелена как раз на выявление мировоззренческих причин, благодаря которым художники используют различные приемы, формируя тем самым различные стили и жанры искусства. У Дильтея поэтика из литературоведческого приема становится всеобщим эстетическим принципом, прокладывающим дорогу к пониманию, в котором мыслитель усматривает надежду философского осмысления духовной жизни человека, и с этим суждением нельзя не согласиться. Стало быть, поэтический метод распространяется на все формы бытия произведения искусства, литературу, музыку, живопись. Поэтика служит проводником в обе стороны, иными словами, в нашем исследовании использование метода философской  герменевтики с элементами феноменологии в рассмотрении такого явления как импрессионизм позволяет найти объяснения и основания использования определенных методов и приемов в построении художественного пространства. В то же время и рассмотрение конкретных техник импрессионизма позволяет выявить некоторые предпосылки для интерпретации целого художественного произведения. Использование термина «поэтика» подчеркнет характер нашего исследования и трактовку художественного произведения именно как текста в герменевтическом духе. 

Для нашего исследования мы избрали природный пейзаж, для которого большее, чем для других жанров, значение имеет построение художественного пространства внутри произведения, поэтому предметом нашего внимания выступят преимущественно те элементы, на основе которых это пространство создается. Именно композиция, отвечающая за структурную целостность художественного произведения, является доминантой в художественном произведении. Кроме того, по верному замечанию М. Ларьковой «Образно-композиционное построение изобразительного пространства, имея выраженные особенности в каждом рассматриваемом периоде, в то же время передает их глубинную связь, проявляющуюся в сходных художественных схемах, образах, выразительно-изобразительных приемах».
 Более того, можно сказать, что «композиция есть форма существования картины как таковой».
 Композиция представляет собой расположение и соотношение предметов на плоскости холста, обусловленное содержанием картины и творческими задачами художника. Как не существует абсолютных формул, так нет и привязок композиции к определенным темам и жанрам живописи. Именно в структуре произведения художник может в полной  мере проявить свою изобретательность и чуткость восприятия. Композиция всегда должна рассматриваться как целостность, из которой нельзя ни отделить части, ни прибавить ее, без изменения смысла. Создание такой конструкции вполне могло быть неосознанным, интуитивным, однако же, в процессе анализа мы можем ориентироваться на такие факторы как пропорциональность и психофизические особенности восприятия схем. Приемы же, участвующие в построении композиционной системы можно назвать следующие: акцентирование зрительного центра, уравновешивание частей произведения пропорциями, использование симметрии, ритма, контраста, диссонанса, подобия или различия, статики или динамики.

В то же время важную роль в создании художественного пространства играет перспектива. Перспектива – это способ изображения объемных тел на плоскости в соответствии с кажущимися изменениями их формы и цвета в зависимости от положения в пространстве, основанных на особенностях восприятия человека. Не зря С. Даниэль считал, что «перспективное изображение не столько «окно» в реальное пространство, сколько язык, на котором художник говорит о реальном пространстве и формулирует опыт зрительного восприятия пространства».
 Об этом свидетельствует наличие множества перспективных систем: прямая и обратная линейные перспективы, панорамная, плафонная, аксонометрическая, перцептивная, сферическая, тональная, воздушная. Каждая из них применяется в зависимости от художественных задач, которые ставит перед собой автор, но, даже избрав определенный вид перспективы, художник вполне мог нарушать его правила для достижения большего эффекта. В нашем же исследовании мы обратим внимание лишь на те виды, которые можно назвать доминантными именно в пейзажной живописи интересующего нас временного периода. Это прямая линейная, тональная и воздушная перспективы, о которых будет упомянуто во второй главе диссертации в связи с именами их изобретателей и их месте в развитии жанра.

Если проводить сравнение с языком, то композиция и перспектива составят грамматику, структуру живописного текста, а способ наложения красок, их выбор, светотень представляют собой стилистические особенности текста. Безусловно, язык цвета, колорит, тональность, свет и тень являются важными аспектами восприятия художественного произведения, поскольку они дополняют конструктивные элементы картины. Однако они имеют большую вариативность даже внутри одного направления. Разговор о цвете в живописи мог бы составить отдельное исследование на множество страниц, мы же, ввиду определенного объема работы, вынуждены ограничиться в их рассмотрении общими чертами. 

Таким образом, в исследовании искусства необходимо гармоничное сочетание рассмотрения внутреннего и внешнего, о чем писал И. Иоффе еще в прошлом веке: «Основным недостатком искусствоведения было то, что оно отстраняло от себя мышление, что оно занималось красками, звуками, объемами, гармонией и игнорировало ту идеологическую деятельность, те акты мышления, результатом которых является то или иное сочетание линий, тонов, цвета и тембра. Искусствоведение полагало, что мировоззрением и  мышлением занимается философия; себе оно отводило категории видения и слышания, будто можно видеть и слышать, не мысля».
 Иными словами, живопись – мышление, осуществляющееся в языке образов. А чтобы преодолеть перекос в науках об искусстве, нужно подходить к рассмотрению художественного произведения комплексно, и именно интерпретация живописной поэтики с помощью философской герменевтики способна обеспечить лучшие результаты согласно цели нашего исследования. Таким образом, мы сможем соединить теорию и практику, обеспечивая прикладной потенциал исследования и дальнейшее развитие его результатов. 

Восприятие художественного произведения не должно отождествляться с его полным пониманием, поскольку восприятие это всего лишь умение читать живописный язык и эксплицировать из него значения, в то время как понимание – сложная герменевтическая процедура. Наше исследование будет являться попыткой с помощью поэтики перевести переживания с языка живописных приемов, на язык философской герменевтики. Причины определения именно этого подхода как наиболее подходящего для философской интерпретации поэтических приемов мы рассмотрим в следующем параграфе.

§2. ФИЛОСОФСКАЯ ГЕРМЕНЕВТИКА КАК ОПЫТ ПОНИМАНИЯ ЖИВОПИСНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ
В ходе исторического развития в гуманитарных науках складываются методологии, направленные на рассмотрение художественных произведений с различных сторон: структурализм, семиотика, психоанализ и т.д. Все они имеют свои достоинства, однако мы сфокусируем наше внимание на методе философской герменевтики. Нам потребуется привести здесь обоснование выбора именно этого метода, как наиболее подходящего относительно предмета исследования. Поскольку данная тема предполагает обширное исследование, то мы ограничимся приведением лишь некоторых аргументов, относящихся к нашей текущей цели. Нашей задачей в рамках данного параграфа станет рассмотрение основных наиболее общих присущих направлению теоретических положений и, далее, методов интерпретации именно в области эстетики, которые являются наиболее авторитетными и распространенными в прикладных исследованиях. С нашей точки зрения, герменевтика оставляет некоторые аспекты изучения искусства в стороне, что вполне могли бы дополнить некоторые феноменологические приемы. По этой причине мы остановимся на избранных положениях, описывающих связь переживания и искусства, чтобы обеспечить полноту интерпретации.

Герменевтика как философская дисциплина получает развитие, начиная с проектов Ф. Шлейермахера, видевшем сопереживание, психологическую интерпретацию, необходимой для вынесения эстетического суждения. Также он считал, что посредником в любом творчестве выступает именно речь, так как именно текст является основой герменевтического анализа. Развитие герменевтики как практики толкования искусства, направленной на понимание приводит к формированию философской ветви герменевтики, к основным представителям которого можно было бы отнести П. Рикера, В. Дильтея, М. Хайдеггера, Г.-Г. Гадамера. Мы обозначим самые общие характеристики направления, останавливаясь более подробно на взглядах последних трех, поскольку именно они представляются нами более подходящими, исходя из поставленных целей и задач исследования. 

В. Дильтей разделял науки о природе и о духе, и поскольку историческая реальность предстает перед нами как иррациональный поток, то следует использовать для его изучения именно метод понимания, включающий не только объективные аспекты, но и субъективные переживания. «Религиозный человек, художник, философ – все они черпают в переживании. В том непрестанном продвижении, когда будущее постоянно становится настоящим, а настоящее прошедшим, в этом непрерывном потоке, именуемом временем», - пишет Дильтей, подчеркивая значение переживания как начала любой духовной деятельности.
 В творчестве Дильтея понятие контекста расширяется до всей жизни, на проявления которой и стоит обращать внимание в процессе понимания. Они могут быть выражены в понятиях, суждениях, претендующих на всеобщность, поступках, и собственно переживаниях как выражениях духовной жизни. Человеческая деятельность с такой точки зрения, понимается и осуществляется как культура, в свою очередь, художественные произведения становятся предметом переживания, а искусство считается выражением жизни человека.
 Герменевтика предстает перед нами как наиболее адекватный путь для понимания в науках о духе: «Таким образом, на границах между знанием и действием возникает область, в которой открываются глубины жизни, недоступные наблюдению, рефлексии и теории», - пишет философ, подчеркивая особый статус герменевтики.
 Становление же искусства в качестве переживания, начиная с Нового времени, как мы увидим далее, и направленность импрессионизма на выражение этих переживаний, отсылает нас к феноменологии, как дополнительному методу интерпретации.

Отправной точкой, на которой строится философская герменевтика, стала онтологизация проблематики понимания. Уже Рикер начинает рассматривать герменевтику не только как познавательный метод, но и как способ бытия. Так, понимание уже не просто реконструирует психологию автора, но направлено на саму сущность предмета. Он же сделал вывод о необходимости прививки герменевтики к феноменологии, которая обращена к сознанию. Здесь основополагающей становится взаимосвязь сознания, мышления, языка и бытия, которая и позволяет объединить две науки в одну. Язык в тексте фиксирует смыслы, образующие бытие. «Язык становится не столько инструментом, обслуживающим мысль, сколько способом, которым актуализируются первоначальные смыслы текста», - как пишет по этому поводу Е. Чепкасова.
 Таким образом, язык отражает и выражает мир человеческого существования, а понимание оказывается возможным лишь с его помощью. Язык становится не просто несокрытостью сущего, но «домом бытия», субъектом, а не объектом речи, а трансцендентальная феноменология Гуссерля сменяется герменевтической феноменологией Хайдеггера. 
Ключом к выбору нами именно этого метода становится понятие текста, поскольку герменевтическая традиция предполагает взгляд на него, как на объект, на который направлен понимающий акт сознания. Текст рассматривается как всякий знаково-символический результат деятельности человека, основанной на мышлении. Однако текст это понятие, которое способно объединить не только литературу и письмо, но и музыку, живопись, театр, иначе говоря,  любую символическую систему. Таким образом, любое художественное произведение  может быть рассмотрено с помощью герменевтики как текст,  изменениям подвергнется лишь методика, т.е. способ считывания его знаков. Живописные произведения обладают специфическим образным языком, слова и буквы в котором, заменены на цветовые отношения, общий колорит, композицию, линии и мазки. Самой значительной чертой визуального текста становится то, что его невозможно оторвать от контекста – само изображение знака, его цвет, форма, окружающие  символы, слишком сильно влияют на его смысловое содержание. Подобно тому, как в поэзии отдельные слова обладают большим значением, чем в обыденной речи, поскольку нельзя изменить их без существенного изменения смысла, так и в живописи каждый образ и способ его начертания занимают особое место. Мышление сказывается на характере текста тем, что он содержит кроме сухого содержательного остатка еще и субъективные мысли и эмоции автора, возникающие, в том числе, из-за культурных условий, в которых он находится. Творцу зачастую приходится изобретать знаки самому, а зрителю приходится иметь дело с бесконечно расширяющейся областью значений, что, конечно, затрудняет процесс интерпретации, но, с другой стороны, обеспечивает ее непреходящую актуальность.

На принципе взаимосвязи отдельного знака с контекстом вырастает принцип герменевтического круга, который построен на предвосхищении смысла целого и соотнесении с ним каждой части в процессе чтения. С каждым кругом предположения о смысле последующих частей все больше усложнятся и дополняются новыми характеристиками, что особенно ярко проявляется именно в живописном полотне. «Взаимосогласие отдельного и целого — всякий раз критерий правильности понимания. Если такого взаимосогласия не возникает, значит, понимание не состоялось», - основной герменевтический принцип, описанный Гадамером, выступает в качестве аргумента к использованию нами именно философской герменевтики вместе с поэтикой, которая направлена на рассмотрение отдельных частей произведения, чтобы впоследствии собрать из них единое целое.
 Таким образом, с течением времени изменяется не только смысл целого, но и смысл каждой отдельной части, после ее соотнесения с другими знаками, так и мы в практической части настоящего исследования постараемся соотнести художественные приемы друг с другом, выяснить, нацелены ли они на выражение одного и того же смысла. Здесь друг на друга наращиваются не только смыслы, но и бытие, поскольку герменевтика становится частью онтологии понимания. В искусстве же новое созидается, поскольку художник не имитирует природу, а следует принципу мимезиса, подражая не реальным феноменам, а их сущности. Нам следует последовательно соотносить друг с другом не только части произведения с целым, но и с контекстом тех культурных условий, в которых оно зародилось. Именно этим принципом мы будем руководствоваться в следующих параграфах.

Помочь преодолеть пространственно-временные различия между интерпретатором и создателем произведения призвано условное помещение в позицию автора, иначе говоря, «слияние горизонтов». Важно понимать, что эта процедура не подразумевает полное вытеснение позиции зрителя, а, скорее, восстановление отношений между ней и позицией автора. Помещение в позицию другого человека, автора произведения, начинается именно с признания его инаковости, превращения его в объект. Интерпретатор вынужден отказаться, таким образом, от попытки поиска некоторой неизменной истины, ведь познание в науках о духе никогда не может закончится ввиду постоянного движения горизонтов. «Когда наше историческое  сознание переносится в исторические горизонты, то речь идет не об удалении в какие-то чуждые миры, никак не связанные с нашим собственным, но все они, вместе взятые, образуют один большой, внутренне подвижный горизонт, который, выходя за рамки современности, охватывает исторические глубины нашего самосознания. В действительности, следовательно, есть только один-единственный горизонт, обнимающий собой все то, что содержит в себе историческое сознание».
 Более того, иногда наличие дистанции, то есть завершенность события, которое рассматривает интерпретатор, помогает отсечь преходящие обстоятельства и ложные предпосылки.  Понимание носит процессуальный характер, и происходит благодаря общей человеческой природе, а также наличию традиции и авторитета, предрассудков и предсуждений, основанных на ней. Подчеркивая важность дорефлексивных установок  сознания в виде предрассудков, необходимо заметить, что обычно предрассудки вызывают ассоциации с предвзятостью, однако они играют очень важную роль в формировании герменевтических суждений. Интерпретация включает в себя усвоение снятых, то есть очищенных, пред-мнений и пред-суждений: «Разработка правильных, отвечающих фактам набросков, которые в качестве таковых являются предвосхищениями смысла и которые еще только должны быть заверены «самими фактами», - в этом постоянная задача понимания».
 В нашем исследовании мы постараемся отбросить те из них, которые являются ложными и вредны для понимания, но, при этом, принять во внимание те, которые способны помочь нам в процессе понимания, будучи уже неотъемлемыми историческими характеристиками сознания. Так, традицией и обеспечивается связь прошлого и современности, более того, понимание возможно только при условии наличия общности основополагающих предрассудков. Однако истина заключается не только в той или другой позиции, а именно в точке их соединения: «Круг, таким образом, имеет не формальную природу, он не субъективен и не объективен,— он описывает понимание как взаимодействие двух движений: традиции и истолкования».
 Поскольку дистанция между настоящим и исторически-обусловленным прошлым не может быть преодолена полностью, а даже один и тот же зритель с течением времени интерпретирует произведение по-разному, то объективная истина искусства выявлена быть не может. Истина в русле вышеописанной традиции принимает характер несокрытости, очевидности, выявляемой в языке, который может, как освещать эту истину, так затемнять ее. Таким образом, созерцание художественного произведения это всегда сотворчество, осуществляемое как диалог. С позиции философии Хайдеггера, диалог происходит не только с произведением и автором, но и с самим бытием, превращая, таким образом, понимание в событие. Эстетика же становится не только онтологической, но и экзистенциальной проблемой, поскольку рассматривается в контексте самосозидания отдельной личности.
Еще один аспект философской герменевтики становится ключевым для нашего исследования, поскольку, согласно этому подходу именно в искусстве как творении можно наиболее полно обнаружить способности истины к раскрытию, а тем самым, понять особенности мировоззрения человека в определенную историческую эпоху. «Красота есть способ, каким бытийствует истина – несокрытость», - пишет Хайдеггер в своем программном произведении по эстетике.
 Эту несокрытость истины видит художник и позволяет увидеть зрителю с помощью особых средств: «Художник каждой картиной добавляет еще один феномен к бескрайнему потоку видимого. Он пополняет мир, потому что не имитирует природу. В ночи непроявленного он перерезает вену, чтобы извлечь, мягко, но чаще всего силой, линиями и пятнами, массивы видимого».
 По мнению Марьона, кроме наложения невидимого на видимое искусство совершает также открытие ранее невиданного, то есть, истины. С другой стороны, именно искусство наименее всего связано с прагматическими установками, свободно в выборе способов изображения, не зависит от материальных соображений, поэтому оно способно наиболее чутко реагировать на все изменения, происходящие в культуре, и наиболее ясно указывать нам на авторские переживания. Эти мысли не могут не отсылать нас вновь к вышеупомянутой позиции Дильтея и поэтике языка искусства, соединяющего переживание и выражение. Таким образом, позиция философской герменевтики предполагает, что именно обращение к языку живописи, к его поэтике, т.е. к толкованию отдельных мазков, образов, приемов как элементов особого типа текста способно приоткрыть нам истину, кроющуюся в произведении. 

Герменевтическую интерпретацию, направленную на расширение контекста, нам следует дополнить несколькими положениями феноменологии, обеспечивающими взгляд на произведение с точки зрения переживания. Феноменология ориентирована на активность сознания, в процессе которой мир представляется в качестве смыслов. Поскольку феноменология направлена на субъект, то в ней противоречий между бытием и сознанием, как субъектом и объектом познания, быть не может. Родоначальник феноменологии Э. Гуссерль выдвигает идею о «я-центре», понятом как трансцендентальное эго, конституирующее вокруг себя весь предметный мир. Основной характеристикой сознания можно назвать интенциональность, то есть его направленность на некоторый предмет, здесь следует говорить всегда о «сознании чего-либо», что позволяет человеку называться психическим существом, поскольку без интенциональности он не смог бы никак относиться к вещам, выносить о них суждения, испытывать эмоции. Созерцая частное и единичное, можно достичь всеобщего усмотрения, то есть усмотрения всеобщих предметов или категорий. Таким образом, феноменология анализирует сознание, избавленное от иллюзий, прагматизма, иными словами, всего эмпирического. Переживание есть чистый акт сознания, конституирующий мир с помощью интенциональности и в результате такой работы сознания создает смысл.
В понятиях феноменологии Гуссерля, который сам не писал о проблеме интерпретации произведений искусства,  французский современный феноменолог Ж.‑Л. Марьон описывает важный для нашего исследования процесс восприятия живописи. Во-первых, картина в качестве реально существующего холста, покрытого красками, равносильна содержаниям сознания. Во-вторых, перспектива, заставляющая взгляд зрителя видеть в картине иллюзию пространства отсылает к интенциональности сознания. И в-третьих, достигнув формы, зритель приходит к развернутому объекту, конечному результату деятельности художника. То есть, к рисунку, воспринимаемому как искусство и «отмеченному поэтому безусловной ирреальностью, эквивалентной интенциональному объекту, который никогда не воспринимается как таковой ввиду своей ирреальности».
 Таким образом, смотря на бесформенное видимое пятен на холсте сквозь перспективное построение, мы можем подойти к созерцанию самого искусства. Так, цель искусства заключается в том, чтобы эмпирические данные подверглись феноменологической интерпретации в качестве интенционального объекта с помощью взгляда.

В области феноменологической эстетики наиболее влиятельными авторами можно назвать Р. Ингардена, который предпринял анализ структуры эстетического феномена, разделяя его на несколько слоев. Пейзаж, по большей части, можно отнести к двухслойным произведениям, содержащим способ изображения предметов, ракурс, и цветовые соотношения. Ингарден четко разделял между собой бытийную основу (холст, масло) и сам эстетический феномен. Выше мы описали, как осуществляется переход от первого ко второму с помощью перспективных приемов, используемых художником. Описанное деление произведения на слои поможет нам в упорядочивании приемов поэтики. Важно заметить, что внутренние слои можно обнаружить не только в сюжетных произведениях, но и «в подступах» к человеческому. 

Таким образом, нами были определены ключевые для исследования живописи особенности философской герменевтики, которые и позволяют остановить свой выбор именно на данном подходе. Рассмотрение связи бытия, языка и сознания продемонстрировало внутреннюю необходимость обращаться именно к этому направлению, поскольку оно наиболее адекватно для предмета исследования. Кроме того, чтобы обеспечить цельность и всесторонность нашего исследования, герменевтические аспекты могут быть дополнены феноменологическими, направленными на выявление взаимосвязи переживания и его выражения. А то, что философская герменевтика находит несокрытость истины, наиболее полно раскрывающейся в искусстве, служит нам основанием для вынесения суждений относительно не только  художественных произведений, но и тех мировоззренческих установок, которые их породили.

ГЛАВА II: ПЕЙЗАЖ КАК ФИЛОСОФСКО-ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ПРОБЛЕМА

§1. ПЕЙЗАЖ В ИСТОРИИ ИСКУССТВА

Предметом нашего исследования выступает поэтика именно в импрессионистской живописи, однако мы  не могли бы обстоятельно подойти к проблеме, если бы не рассмотрели жанр в целом. В связи с этим, вторая глава нашей магистерской диссертации посвящена пейзажу, однако прежде чем говорить о философской точке зрения на этот жанр и его воплощении в импрессионизме, нам необходимо рассмотреть черты, отличающие пейзаж от других жанров. Для нашего исследования важно увидеть в импрессионизме не только новаторство, но и традицию, поскольку ее сохранение «суть акт разума, отличающийся, правда, своей незаметностью».
. А также, следуя принципу историчности любых наук о духе, выяснить, каким образом возникновение нового жанра коррелирует с состоянием культуры в эпоху Нового времени. Особенное внимание мы уделим XIV-XVII векам, как периоду, в котором закладывались те принципы искусства, которые сформировали понимание искусства, сохраняющееся и в наши дни. В то же время, рассмотрение вектора развития жанра позволит нам лучше осознать, что именно изменилось в конце XIX века, а что осталось прежним. 

Пейзаж – жанр изобразительного искусства, стремящийся к передаче видов дикой природы, сельской или городской местности, в котором важную роль играют принципы построения художественного пространства внутри произведения. По этой причине история пейзажа, с точки зрения искусствоведения, оказывается, тесно связана с историей перспективы и композиции, как факторов создающих его. В зависимости от предмета изображения можно различать горный, лесной, архитектурный, индустриальный, морской, сельский, парковый пейзажи, и здесь нам следует подчеркнуть, что мы сконцентрируемся лишь на нескольких разновидностях, в которых присутствие человека, в том числе и косвенное, то есть в виде построек, будет сведено к минимуму. Следовательно, в поле нашего зрения будут виды именно природы, сельской местности. Такой выбор обусловлен спецификой пейзажа, который изначально позиционирует себя как отличающийся от остальных жанров, которые направлены на изображения человека или его деятельности. Здесь нужно сделать сразу несколько оговорок. Во-первых, натюрморт, хотя он тоже не содержит человеческие фигуры или события, тоже можно отнести к этому типу, по причине того, что мы придерживаемся точки зрения Н. Гартмана, который утверждал, что человеческая тема отражается и «в подступах к человеческому».
 Поскольку натюрморт является рукотворным образом, и лишь в самых редких случаях изображает естественно сложившуюся композицию, то сквозь него человек смотрит именно на себя самого, а не на окружающий мир, в отличие от пейзажа. Во-вторых, люди все же могут присутствовать в пейзаже, однако не являться центром психологической композиции, то есть, центром сюжета. Чаще всего такие персонажи исполняют роль стаффажей – меленьких изображений помещаемых на холст для второстепенных целей, таких как демонстрация соразмерности объектов.
Изображения природы можно обнаружить с древнейших времен, даже в наскальной живописи, а к расцвету античной культуры происходит и складывание пейзажа в качестве настенных росписей. Однако с наступлением христианства в Средние века пейзаж практически исчезает. Этому можно найти объяснение в том, что новая религия презирает все материальное и земное, акцент делается именно на теме божественного и человеческого, поскольку человек  есть подобие господа. По этой же причине манера изображения постепенно приобретает условный вид, построение композиции подчинено не эстетическому чувству, а божественной иерархии, прямая перспектива уступает обратной. Живопись приобретает символический характер, и ее основной целью становится передача некого религиозного, поучающего или исторического нарратива, а отнюдь не земной красоты. Многие художники вообще пренебрегали фоном, следовательно, пространством, оставляя только ключевых персонажей и их атрибуты. Именно по причине того, что в средние века художники проецируют на поверхность «пространство сердца», и только с эпохи Ренессанса они начинают стремиться передать реально видимое пространство, и различное положение предметов в нем, сделать акцент на окружающем мире, мы начинаем отсчет истории пейзажа с Возрождения. Именно с этого времени начинается тот этап развития жанра, который приводит нас к современности, а потому, наиболее заслуживает внимания в контексте нашего исследования.

Итак, начиная с  XIII-XIV веков можно выделить несколько живописцев, все более акцентирующих внимание на окружении персонажей картин. Наиболее выдающимся и сыгравшим значительную роль в истории развития изобразительного искусства был флорентинец Джотто ди Бондоне (1267-1337 гг.), которого А. Бенуа назвал «отцом пейзажа в современном смысле».
 С помощью постепенного высветления основного тона Джотто смог добиться почти скульптурной объемности складок одежды, архитектурных элементов, он ввел угловые ракурсы, изображение интерьеров. Новое художественное видение требовало и нового взгляда на окружающий мир, вследствие чего Джотто начинает более осознанно использовать природные элементы, как например, в «Оплакивании Христа» (1303-1306 гг.) окружение все еще носит символический характер, но в тоже время обретает выразительность и становится важной частью композиции. 
Создать выразительное художественное пространство было бы невозможно без возникновения теории перспективы в XV веке. Наиболее значимые и основательные разработки принадлежат Ф.  Брунеллески (1377—1446 гг.), итальянскому архитектору и скульптору, который не только смог разработать теорию прямой линейной перспективы, но и применял ее в своей практике. На основе разработок Брунеллески Л.–Б. Альберти (1404-1472 гг.) строит основной закон перспективы, согласно которому предметы, имеющие одинаковые размеры и удаленные от зрителя на разное расстояние, изображаются неодинаковыми, чем дальше находится предмет, тем меньше будет на картине его изображение. Переход к перспективному видению можно наблюдать у А. Лоренцетти («Сельская жизнь при благородном правлении», 1340 г.) и братьев Лимбург (миниатюры для «Великолепного часослова герцога Беррийского» нач. XV в.). 

Важно отметить, что ранее начала XV века система центральной линейной перспективы не могла быть создана, поскольку в Европе до этого времени античная наука и, в том числе геометрия Евклида, практически не была известна художникам. Кроме отсутствия необходимых знаний, художники были ограничены также беспрекословным влиянием церкви. Более того, в случаях, когда центр картины (холста, ограниченного симметричной рамой) не совпадает с центром пространства внутри нее, возникает высокая напряженность двух противоборствующих моделей. «В образ реальной действительности был введен драматический конфликт. Совершенно очевидно, что такое представление не могло удовлетворять ни философию таоизма, ни теологические учения средневековой церкви. Подобное представление соответствовало тому периоду в истории западной мысли, когда человек выступил против бога и природы, и личность заявила о своих правах против любых авторитетов», - так Р. Арнхейм комментирует взаимовлияние перспективного видения и мировоззрения в связи с тенденциями Ренессанса.
 Новая поэтика живописи указывала и на начало формирования нововременной субъективности. «Предписывая изображению точные правила построения видимого, перспектива в известном смысле объективировала зримое пространство», - поскольку оно становится тем, что субъект способен изменять по своему усмотрению.
 Иначе говоря, обращение художников к действительности указывает нам на стремление к объективному видению мира.

После открытия линейной перспективы, живописцы Возрождения стремились овладеть еще тремя видами перспективы. Во-первых, это световая перспектива, суть которой заключается в том, что человек видит близлежащие предметы отчетливее, чем дальние. Во-вторых, тональная, согласно которой яркие краски кажутся выступающими вперед. В-третьих, Л. да Винчи смог объяснить принципы воздушной перспективы: чем дальше предмет, тем гуще слой воздуха перед ним, который и придает отдаленным предметам голубой оттенок. Таким образом, ослабляя моделировку удаленных предметов, живописцы могли создать иллюзию глубины. Новое перспективное видение трансформирует мир в логическую систему, соединяющую пространство и объем, человека и окружающую его действительность. Картина становится «фрагментом вселенной», который видит «определенный человек с определенной точки зрения в определенный момент времени».
 А. Бенуа удалось очень точно описать перелом, произошедший в искусстве после Джотто: «Стенопись перестает быть ковровым покрытием плоскостей, н начинает приобретать значение чего-то самостоятельного… Фреска – не «стенной узор с сюжетом», а «вид» через стену на некие действия».
 Дж. Бергер объясняет важность появления перспективы, подчеркивая ее центрирующее значение: «Перспектива делает глаз центром видимого мира. Все сходится в глазу, как в исчезающей точке бесконечности. Видимый мир оказывается устроенным для зрителя, как когда-то Вселенная мыслилась устроенной для Бога».
 Именно переход к перспективному художественному видению, который только-только начался с фресками Джотто, отсылает нас к основным мировоззренческим установкам Нового времени, которые окажутся ключевыми для дальнейшего развития пейзажа, как мы сможем увидеть далее.

Продолжая историю жанра, нам стоит особо стоит отметить нидерландскую живопись в лице братьев ван Эйков. Если «Гентский алтарь» (1432 г.) руки Хуберта все еще близок средневековью, то «Мадонна канцлера Ролена» (1435 г.) авторства Яна уже очень близка современному пейзажу. Хотя здесь он все еще является вспомогательным, но уже соревнуется со смысловым центром картины за внимание зрителя. Но еще более нас интересует техника художников, ведь постепенно происходит отступление от настенных изображений в сторону станковой масляной живописи, обеспечивающей больше возможностей для создания объема и различных осветительных природных эффектов. Поверх контуров, нарисованных средним тоном, поэтапно накладывались краски способом лессировки, т.е. полупрозрачными слоями. Именно лессировка помогла придать такую глубину и полноту картинам, а она стала доступна благодаря масляным краскам, которые хорошо смешивались и долго сохли, что позволяло вносить корректировки, как в композицию, так и в колорит произведения.
 Так же использование масла помогло сделать решающий шаг в переходе от изображения открытого пространства, как череды планов, как например у упомянутого выше Лоренцетти, в сторону построения, основанного на перспективе. Жемчужиной искусства севера Европы можно назвать немецкого художника К. Вица (например, «Святой Христофор», 1435 г.), который в своем творчестве пытался исследовать возможности построения художественного пространства с помощью особенностей композиции. Интересный прием, заключающийся в перекрывании одного предмета другим, помогает создать иллюзию естественности, трехмерности изображения, ведь зрителю сразу хочется поменять свое положение, чтобы увидеть больше, как бы «завернуть за угол». Именно так живопись перешла к созданию своего собственного художественного пространства в картине.

Другой интересной вехой развития жанра становится обращение к повседневности. Ландшафты больше не выдумываются художниками, не являются декорациями или символами, они направлены на отражение реально существующего. Примером служит «Вид на Нюрнберг» А. Дюрера  (1497 г.) и другие его акварельные этюды. «Даже башни города в этом пейзаже не передают ничего "пикантного", и все, напротив того, дышит самой безотрадной будничностью», - отзывается о работе Бенуа.
 Такое отношение к ландшафтному искусству обусловлено двумя факторами. Во-первых, Реформацией и расцветом протестантизма, с наступлением которых религиозные сюжеты, так популярные на юге Европы, порицались как католическое излишество. На смену торжественности и древним сюжетам пришли современность и непосредственность, прагматизм и рациональность. Утверждалась ценность природы вне зависимости от религиозных представлений. Во-вторых, в северной части Европы под влиянием того же протестантизма и других факторов быстро развивается средний класс, бюргерство. Рост благосостояния позволяет людям рассматривать художественные произведения как товар, а значит, заказывать картины с любым сюжетом. Не будучи искушенными, бюргеры выбирали такие сюжеты, которые были бы им близки и понятны, поэтому популярными жанрами стали портрет, натюрморт и пейзаж. Но людей не так сильно интересовали изображения дальних стран, как вид их родных мест, которые им пришлось покинуть по тем или иным причинам. Наступило время процветания группы Малых голландцев: Я. ван Рёйсдала («Речной берег», 1649 г.), Я. ван Гойена («Пейзаж с дюнами», 1630-1635 гг.), М. Хоббема («Аллея в Мидделхарнисе», 1681 г.) и др. И эти факторы в их связи с формированием картины мира Нового времени очень важны для развития пейзажа как самостоятельного жанра. Впрочем, не только пейзажа, ведь именно в это время складывалась художественная культура Европы дошедшая до нас.

Теперь обратимся к истории развития композиционных идей. Средневековая композиция характеризуется интуитивным расположением предметов на плоскости, в то время как, начиная с Возрождения, искусство развивалось в тесной взаимосвязи с теорией, с попытками научного обоснования правил и закономерностей зрительного восприятия. «Проблема композиции как таковой встает перед живописью тогда, когда художник из анонимного посредника превращается в суверенного деятеля, призванного самым активным образом включаться в формирование универсума культуры – осмыслять, изобретать, конструировать, сочинять, порождать». 
 Иными словами, как элемент построения автономного художественного пространства композиция могла появиться лишь на подступах к Новому времени, в котором устанавливается примат научного метода. Продумывание композиции требует рационалистического подхода, что приводит к появлению геометрических схем, с которыми и нужно согласовывать положение ключевых предметов, что дает возможность зрителю четко выявить смысловой центр картины. 

Композиционно-пространственное размещение фигур приводит к дроблению пространства на несколько расположенных один за другим в глубину планов, следовательно, и композиция становится более уравновешенной и целостной. На основе наблюдений случаев перспективы была выработана концепция деления пространства картины на три плана, а именно:  передний, основным цветом которого должен быть коричневый; средний в зеленых тонах, и дальний план в голубых светлых тонах. Такое деление начинает прослеживаться довольно рано, например, у Дж. Беллини в «Религиозной аллегории» (1490-1500 гг.). А. Бенуа комментирует его так: «Пейзаж, обладающий всеми теми особенностями, которые лучше всего способны ввести нас в понимание последнего фазиса развития Беллини, отражая в то же время существенную перемену, совершившуюся во всей художественной психологии конца XV века».
 Эта перемена характеризуется выработкой определенного, уже тяготеющего к схематизму,  взгляда, на все разнообразие проявлений жизни, поиск полноты и цельности на основе мировоззрения Ренессанса и принципах античной эстетики. Именно в «Золотом веке» живописи, приходящимся на Чинквеченто, художники увидели необходимость сообразности частей картины друг другу, потребность продуманных композиционных решений. До этого периода художественные произведения все еще часто отсылали зрителя к средневековой традиции, в которой композиция зачастую является фантазией, интуицией автора. Появившаяся же цельность стала продуктом познания органической связанности явлений, «организма мироздания», которая самым ярким образом проявилась в творчестве Л. да Винчи, внесшим вклад не только в искусство, но и в науки. Ведь именно пристальное внимание к окружающему миру помогло гению изобрести воздушную перспективу, наполнить настроением пространство. Человек эпохи возрождения должен был развиваться всесторонне, кроме живописных приемов изучать и естественные науки, более того, живопись можно назвать наукой в образах. Эти идеи Леонардо стремился передать своим последователям: «Нас теперь может поразить то, что Леонардо не ограничивается отдельными наставлениями художникам для всяких случаев, но местами решается синтезировать некоторые из них в какие-то прописи для писания картин. Так, он учит, как изобразить грозу или битву, как написать историческую картину. Разумеется, с нашей точки зрения он выходит в данном случае за пределы художественной стихии, он как бы пытается закрепить то, что по самой природе вещей не поддается закрепощению. Мы можем даже видеть в его примере одно из оснований, на которых держалась строго построенная академическая регламентация творчества в XVI и XVII веках».
 Мы видим, что постепенно формируются правила для ландшафтной живописи, системы приемов, необходимые для достижения различных целей.

С наступлением XVII века и Нового времени стало желанным понять замысел и математическое устройство «механики явлений». Люди искусства так же, как и в эпоху Возрождения стремятся к универсализму, однако теперь они не пробуют себя в науках, а сами науки интегрируют в свой творческий опыт. Художники стремились хотя бы приблизиться к этому пониманию и воспроизвести его путем использования композиционных схем. Деление на планы широко применялось в написании природы вплоть до XIX века, наиболее последовательно его можно проследить в работах П. Рубенса (1577-1640 гг.). Предмет, приближенный к переднему плану выделяется в композиции как главный, но чем ближе он к горизонту, следовательно, меньше размером и не выделенный цветом и тоном, тем меньшее значение ему придается.  Глубина изображения повышает значимость пластической характеристики живописных фигур, и чем точнее строится глубина, тем важнее становится характер пластики персонажей и предметов. 

Чрезвычайно важной является проблема расположения горизонта. В средневековых фресках и иконах горизонт располагался почти произвольно, был условной границей для определения мест святых, согласно небесной иерархии. Но уже в эпоху Возрождения горизонт приобретает объемно-пространственное значение, он обозначает линию поверхности земли, на нем лежит точка схода перспективных линий, что особенно важно для панорамного пейзажа. Чаще всего горизонт располагается на уровне глаз художника, однако, художнику также необходимо учитывать с какой точки на произведение будет смотреть зритель, ведь высокий и низкий горизонт могут по-разному влиять на восприятие работы. Низкий горизонт выделяет фигуру, делает ее более величественной, монументальной, а высокий горизонт делает фигуры пассивными, как бы растворенными в окружении, стихиях природы. В нем отражаются пережитки средневековой плоскостной концепции. 

Широко используются принципы симметрии, ритмики. Именно они в эпоху классической живописи становятся строгими правилами академизма. Смысл создания сводов правил состоит в том, что они продиктованы внутренней необходимостью соответствия, то есть, «определенным сюжетно-смысловым единствам должны соответствовать определенные выразительные средства».
 Произведения классицизма аналитичны, легко расчленимы на части. В основе лежит небольшое число образов, канонических жестов и сюжетов. «Морской пейзаж на закате дня» (1635 г.) К. Лоррена как и другие его работы особенно интересны для нашего исследования, поскольку автор одним из первых обратил внимание не просто на солнечные эффекты, но и на саму звезду. Лоррен следует принципу обобщения, его композиция уравновешена, в ней можно четко определить смысловой центр, разделить на планы и элементы, а цветовое оформление грамотно указывает нам на главного героя произведения - солнце. «Его картины проникнуты высшей правдой, но правдоподобия в них нет. Клод Лоррен до мельчайших подробностей изучил и знал реальный мир, однако это знание было для него лишь средством выражения прекрасного мира своей души. Подлинно идеальное и состоит в уменье так использовать реальные средства, чтобы сотворенная художником правда создавала иллюзию действительно существующего», - так писал о нем великий И. Гете, обличая основную идею классицистического пейзажа в словесную форму.
 Художник-классицист стремится выразить идею предельно ясно, чтобы ее можно было увидеть умозрением. Это умозрение хотя и отсылает нас к чему-то средневековому, однако все же оно основывалось не на интуиции, именно на знаниях, включающих мифологию, религию, философию, принципы гармонии, пропорции и т.д. Главное в таком пейзаже не конкретные растения, дорожки и горы, а сама созданная художником идеальная схема расположения, с которой они сообразуются. Впоследствии уже схема могла повлиять на ландшафт, став прообразом, эскизом, для высадки парка.
 Таким образом, грань между искусством и действительностью истирается. 

Этот стиль неотделим от барокко как от своей противоположности, однако направлены они оба были на один и тот же объект – природу. В барокко внешний мир уже не статичен, а динамичен, стихии природы соревнуются между собой, а материальное – с духовным. «Художественная практика в лице Рубенса призывает теорию искусства обратиться к тому, что доступно зрению, чувству, непосредственному опыту, наглядному изучению, то есть наряду с «универсальным» уделить внимание «актуальному»», - описывает тенденцию С. Даниэль.
 Так, в расхождении барокко и классицизма в живописи можно увидеть параллели с рационализмом и эмпиризмом в философии. Рубенс использовал всего несколько красок: белила, охру, марену, ультрамарин, коричневой смолой, временами киноварью и сажей, однако благодаря использованию масла ему удалось передать на холсте тончайшие оттенки и переливы («Осенний пейзаж с замком Стен», 1636 г.). Из идеалов барокко постепенно вырос стиль рококо с его нежным светом и сентиментальным отношением к происходящему на картине. Такой пейзаж походит на декорацию для сельской пасторали, настроен на умиротворение, но по этой же причине скучен, не имеет действительно запоминающихся особенностей, как например, «Пасторальный пейзаж с девочкой, удящей рыбу» (1761 г.), написанный Ф. Буше, соблюдая трехчастное деление на планы, картина создает идиллистическое настроение. 

Реализм же, как отдельное направление в искусстве появившийся в середине XIX века, хотя в широком смысле к нему можно было бы отнести множество живописцев прежних эпох, основной задачей искусства видел максимально точное отображение действительности со всеми ее недостатками. Реалисты мечтали отказаться от религиозных и философских возвышенных подоплек, хотя сами находились под гнетом Нововременной мировоззренческой установки. Более того, по нашему мнению, данный стиль – это ее апогей в живописном выражении, основанный на позитивистской установке, получившей широкое распространение в XIX веке. Стиль представляется самым ярким воплощением идеи о том, что картина – это как бы окно, через которое смотрит зритель, поэтому живописцы отказались от идеальных пейзажей в пользу изображений определенной местности, как малые голландцы когда-то. К этому направлению можно отнести Г. Кюрбе (1819—1877), Дж. Констебла («Телега для сена», 1821 г., «Вид в Херсли», 1804 г.), барбизонскую школу. «У Констебла природа складывается из вполне осязаемых, то пахучих, то влажных, но неизменно чувственно воспринимаемых тел», - очень емкая не только для этого художника, но и для всего направления характеристика.
  В художественном плане реализм вполне наследовал традициям классицистической живописи, иными словами, способам построения пространства внутри картины, однако же, смог оживить старые наработки новыми сюжетами и красками.

Романтизм как стиль унаследовал некоторые установки предшествующих традиций. Стиль возник после разочарования в идеях прошлого века, основные идеи и достижения которого были признаны ложными. Красочное пятно, которое рисует художник, становится для него неотделимым от его значения, поскольку на холст переносится не просто реальный образ какого-либо дерева или куста, а совокупный образ бесконечной природы, ее идея. Материя и дух оказываются неразрывно связанными в понимании художника-романтика под влиянием Ф. Шеллинга (1775-1854 гг.). Природа рассматривается как целокупность и целесообразность, она словно организм, но ведь и он составлен из частей. Изображения на картинах должны были только отсылать зрителя к чему-то большему, поскольку природа – символ Абсолюта, и только в  единении с ней  человек может по-настоящему актуализировать свое существование. Поскольку романтизм не предполагал готовых композиционных решений, то работы его последователей чрезвычайно разнообразны. Если К. Д. Фридрих («Монах у моря», 1810 г.) меланхоличен и детален, то, например, У. Тернер («Лонгшипский маяк», 1835 г.) есть олицетворение динамики, силы и являет себя предтечей импрессионизма. Несмотря на это можно назвать и более традиционных живописцев типа Т. Коула («Оксбоу»,1836 г.). Романтизм, хотя остается еще закованным в традициях, но становится плавным переходом к импрессионизму, потому что призывает зрителей прислушаться к своим чувствам и ощущениям природы. Этот стиль отказался от идеи покорения природы в пользу стремления постичь ее тайну, поэтому пейзаж становится доминирующим жанром, что тоже отсылает нас к концу XIX века и импрессионистам.

Таким образом, мастера Возрождения отходят от средневековой традиции плоскостного изображения в сторону углубления пространства картин. Во многом это связано с обращением к гуманизму и антропоцентризму, в противовес теоцентризму, а также с заново открытой культурой Древней Греции, в особенности научных трудов по геометрии. Именно в эпоху Возрождения появляются разработки теории перспективы и композиции, которые подготовили почву для развития всего искусства Нового времени. Во взаимосвязи эти принципы дали возможность художникам изображать предметы и природу более реалистично. С 1500-х годов пейзаж обособляется от остальных жанров, природа именно с этого времени становится основой композиции, а персонажи почти исключаются. Именно в этот период, с помощью использования перспективы и композиционных приемов художник задумывается о создании на холсте особого пространства, отличного от реального мира. При этом пространство произведения образует самостоятельный художественный универсум, способный, благодаря своей выразительности даже противостоять реальности. Можно заключить, что именно в этот период европейская живопись переживает первый опыт создания пространства в художественных произведениях, а пейзаж становится не просто декоративным элементом, а отражением мировоззренческой установки Нового времени, направленной на объективацию природы. Этот опыт уже в классическом искусстве, совершенствуясь, рассматривался как непреложный практический принцип, а в дальнейшем перерос в реалистический пейзаж, олицетворяющий вид из окна, а не плоское изображение. Однако за столетия достигнув вершины, установка пошла на спад и сместила акценты на переживания художника в романтизме. Конечно, при описании конкретных примеров, здесь можно было бы упомянуть еще многие имена, однако наша работа ставит своей целью лишь упоминание основных вех в истории пейзажа, для того, чтобы усмотреть в них единство. Использование герменевтического круга в рассмотрении развития пейзажа помогло нам установить традицию, к которой принадлежит предмет нашего исследования – импрессионизм. Кроме того, нами был установлен важный факт, что изменение техники, поэтических элементов напрямую связано изменением не только художественного видения, но и самой картины мира. В следующем параграфе мы рассмотрим, можно ли соотнести все разнообразие описанных подходов к пейзажу с единым мировоззрением, установившимся примерно в тот же период. 

§2. ФИЛОСОФСКИЙ АСПЕКТ ПЕЙЗАЖА

В представленном параграфе мы попытаемся рассмотреть, каким образом об изменении картины мира может свидетельствовать изменение художественного произведения в Новое время. Само по себе появление нового жанра может служить серьезным признаком изменений, происходивших не только с художественной культурой, но и с философией, а то, что этим жанром стал пейзаж, свидетельствует нам об ином взгляде на мир, в котором человек становится как бы вынесенным за скобки. Иными словами, изменение мира, мировоззрения, повлекло за собой появление пейзажа, поскольку только он смог соответствовать новым условиям и адекватно отображать и выражать их. Возможно, только способ представления мира как образа, как картины, в частности, как пейзажа, мог быть пригоден, чтобы вопрошать о мире, поскольку только он и был действительно сообразен для сознания нововременного человека. Поэтому нашей задачей будет рассмотрение тех общекультурных для Европы аспектов, в которых и происходило зарождение жанра. Нам необходимо обратить свое внимание именно на Новое Время в процессе его становления и развития, и попытаться найти те черты, которые и сформировали новую картину мира. 

Великие географические открытия, открытие пути в Индию, кругосветное плавание Ф. Магеллана, исследование побережья Африки, расширили представление средневекового человека о мире до небывалых ранее границ. А открытие Нового Света Х. Колумбом в 1492 году стало самым ярким событием эпохи, которое зачастую и представляет собой границу отсчета Нового времени.  Мир больше не видится завершенным творением Бога, где все подчиняется  его воле, теперь человек охвачен погоней за новыми и новыми открытиями, он охвачен жаждой познания. Теперь Европа начала нуждаться в исследователях, которые могли бы составить описания, найденного на новых землях, начиная с растений и животных, и кончая культурными артефактами местных жителей, чтобы донести их до жителей старого континента. Именно так начинается эпоха всеобщего учета.  

Для адекватного отображения мира становится необходима наука, обособляющаяся от других сфер жизни, и обещающая точность сродни математической и способность к экспериментальному наблюдению за миром. Об этом может свидетельствовать точка зрения Ф. Бэкона, согласно которой именно опыт является точкой опоры в постижении истины, а ее целью становится господство человека над природой: «Самое лучшее из всех доказательств есть опыт, если только он коренится в эксперименте».
 Экспериментальность же отсылает нас к возможности не просто проследить некоторые движение в течение всей динамики, но и как бы предугадать его закономерности, овладеть им и приспособить для своих нужд. Таким образом, формируется привычка сверять представляемое (схему) с действительным. Однако изменению подверглись не только топографические границы, но и временные. Необозримая бесконечность, время как поток, уже не удовлетворяет человека Нового Времени, он стремится его измерить, представить его как часовой механизм. Не случайно именно на это время приходится изобретение часов с маятником, когда в Средневековье предпочитали пользоваться делением на часы и части часа, а не минуты. Взамен единственного цельного мира средневековья, ученые выдвигают гипотезы о бесконечности миров, это не может не приводить в ужас: «Меня ужасает вечное безмолвие этих пространств», - писал Б. Паскаль.
 Единственный способ борьбы с этим ужасом – попытка обуздать бесконечность с помощью ее измерения. Другие важные технические новинки, как ртутный барометр, телескоп, микроскоп свидетельствуют также о стремлении к точному исчислению мира. А деятельность использующих их ученых, как например, Г. Галилей, И. Кеплер, И. Ньютон, У. Гарвей, Р. Бойль, Э. Мариотт, Э. Торичелли явно направлена систематизацию мира. 
Политические и экономические изменения эскалируют изменения в способе производства. Падение под турками Константинополя в 1453 году, Английская буржуазная революция, начавшаяся в 1640-х, и последующий промышленный переворот, - все это ознаменовало изменения в экономике, неотвратимый переход Европы от феодализма к капитализму, ростом среднего класса. Буржуазии была интересна доступность общественных благ, в частности знания. И одной и важнейших инноваций эпохи оказывается книгопечатание, изобретенное И. Гуттенбергом, поспособствовавшее не только легкому и дешевому производству книг, но и быстрому тиражированию и распространению информации. Переход от ручного ремесленного производства к мануфактуре произошел почти во всех сферах, способ производства стал капиталистическим, с помощью резкого роста производительности труда. Таким образом, не только товары, но и познавательный опыт становились тиражируемыми и доступными большему кругу людей.   

Благодаря культуре Возрождения средневековое мировоззрение, центральным звеном которого являлись вера и аскетизм, постепенно пришло в упадок, уступив место нововременному мировосприятию. В свою очередь тенденция десакрализация знания, а именно  Реформация, начавшаяся с 1517 года благодаря М. Лютеру, приводит к идее о равенстве людей, росту национального самосознания, культуры и образованности, стремлению к накоплению капитала и промышленному росту. Средневековая вертикаль мира, образованная от божественной иерархии христианства, сменяется горизонталью физического мира. Этот процесс можно охарактеризовать как обезбоживание, не как полное устранение веры в божественное и религиозности, а в том смысле, что христианство превращается в мировоззрение, где уже нет былой предрешенности.
 Заметим, что десакрализация касается не только божественного знания, а знания вообще. Как мы писали выше, оно становится доступным многим слоям населения, книги поступают в свободную продажу, организуются естественно-научные кружки, появляются анатомические театры.

Новоевропейской философии присущи все те же названные тенденции. Особое место занимает публикация в 1637 году «Рассуждения о методе, чтобы хорошо направлять свой разум и отыскивать истину в науках» Р. Декарта, ознаменовавшая переход к современному научному познанию. Как мы видим, философия, как и другие сферы жизни человека, оказывается, завязана на науке, а именно, на научном методе изыскания. Метод теперь имеет неоспоримое преимущество не только перед религией, но и перед природой и историей, что характеризуется как гносеологический оптимизм. Сам разум нуждается в критическом исследовании своих возможностей. В противоположность вышеназванному Ф. Бэкону, отстаивавшему примат опыта, для Р. Декарта определяющим был именно разум, что характеризует его философию как рационалистическую. Однако, несмотря на очевидное различие между лагерями эмпиризма и рационализма, они оба оставались в пределах круга одних и тех же проблем, интересовавших людей того времени, а именно: проблеме гносеологии, поиска методологии для изучения мира, связи внешнего и внутреннего опыта, создание системы знаний. Последнее можно отметить как механицизм, то есть, представление модели мира как механизма, подразумевавшую слаженную работу и взаимодействие разных деталей. При этом отличительной чертой механизма является то, что его можно разбирать, например, для всестороннего исследования детали, и, впоследствии, собирать заново, комбинируя части между собой, познав закономерности их функционирования. Только набросав такую схему мира, человек смог вычленить из нее себя, словно деталь. 

Новоевропейский субъект заявляет себя как трансцендентальный, то есть, как отстраненный наблюдатель, без которого невозможен счет сущего. С другой стороны, то, что человек становится субъектом, означает, что именно он играет ведущую роль, собирая вокруг себя внешний мир. Если раньше внутренний мир человека и направления его личной деятельности определялись мировым порядком, а личность не нуждалась в самоопределении, то в Новое Время этот мировой порядок уже не есть нечто предзаданное и неподвижное. Немецкий филолог Д. Кемпер описывает именно знаменитый тезис Декарта «я мыслю, следовательно, я существую» как отправную точку, поскольку традиционные представления о мире полагались на нечто внеположное человеку, когда в системе французского мыслителя все это отсекается, благодаря принципу радикально сомнения.
 Единственную возможную несомненную и самоочевидную исходную точку для ориентации в мире Декарт усматривает уже не в чем-то внешнем, а во «внутреннем человеке». «Картезианское «ego» суть не что иное, как чистый субъект познания, и как таковой он являет собою минимализированный вариант образа личности, «точечное Я». И, тем не менее, именно это «точечное Я» выступает как порождающий принцип (origo) той структуры мироздания, которая порождает картину окружающего наше Я мира, обеспечивая когерентность между образом Я и образом мира. Опираясь на самоочевидность положения «cogito, ergo sum», Декарт стремится вывести из него всеобщий критерий истины, а это означает, что он распространяет метод построения образа Я на метод построения образа мира», - пишет Кемпер, делая важный, для нашего исследования вывод.
 В то же время и М. Хайдеггеру удалось точно описать эту тенденцию: «Человек становится тем сущим, на котором основывается все сущее по способу своего бытия и своей истины. Человек становится центром сопряжений сущего как такового».
 Таким образом, именно становление человека Нового Времени как субъекта играет решающую роль в осознании мира как образа. Мы видим, что новоевропейский субъект - это трансцендентальный субъект, который пришел к самосознанию, а путь легитимизации обретает в науке. 

Нам следует остановиться более подробно именно на науке, как основной черте Нового Времени, в то время как остальные специфические черты эпохи рассматриваются как происходящие от основной. При этом понятие науки нуждается в некотором прояснении: «употребляя сейчас слово наука, мы имеем в виду нечто в корне другое, чем “доктрина” средневековья или “эпистеме” греков. Более того, было бы бессмысленно сравнивать их с точки зрения прогрессивности или правильности. Греческая наука никогда не была точной и не нуждалась в точности. Поэтому вообще бессмысленно говорить, будто современная наука точнее античной».
 Если в античности познание характеризуется как  эйдитическое, то в Новое время ситуация меняется. Познать какой-то предмет здесь означает, прежде всего,  использовать аналитический метод, иными словами, этот предмет некоторым образом захватить, анализировать, расчленить, набросать его схему. В создании схемы нуждается не только отдельный предмет, но и мир в целом. Освоение природы не только само рисует ее, но и постоянно должно согласовываться с уже существующим образом схемы, как и предполагает ныне устоявшийся научный метод. Он предполагает ограничение области подлежащих исследованию предметов и определение направленности его развития. «…Подлинно действительным считается лишь то, что может быть подтверждено научно, то есть исчислено, рассчитано наукой. Вследствие своей исчислимости мир в каждый миг и в каждой точке подвержен овладению со стороны человека», - пишет М. Хайдеггер.
 В данном случае познание приравнивается к овладению предметом, проявлению власти по отношению к нему. Возникает убеждение, что владычество над миром, масштабы приватизации его ресурсов являются безграничными, а орудием этого властвования является научно-технологический ум, и инициированные им идеалы универсализации, идеализации, рационализации мира, культуры и знания. Такое кардинальное изменение метода познания повлияло не только на научное мировоззрение, но и на мироощущение человека вообще.  Теперь окружающий мир представляется подвластным рациональному анализу, все явления имеют логическое объяснение и обоснование. Вследствие этого постепенно формируется картина мира Нового времени, представляющая из себя набросок схемы, а по удачному выражению Даниэля: «С этой позиции самое эпоха представляется «картиной», а если угодно – исторической «композицией», где единством метода охвачено множество разнородных явлений».

Рассмотрим, что же отличает понятие «картины мира» от мировоззрения или иного представления об окружающем мире. Образу о мире Е. Воронцова дает такое комплексное определение - «это свойственная человеку способность по-особенному видеть, воспринимать и оценивать окружающий мир сквозь призму имеющихся и устоявшихся у него мировоззренческих принципов и характеристик, основываясь на идеалах, принятых в той или иной культуре».
 Миру же, понятому как образ, М. Хайдеггер дает такое определение: «Картина мира − это не простое изображение окружающего, а некая своеобразно и целенаправленно сконструированная система, как бы «второй» мир, построенный человеком для себя и поставленный им между собой и «реальным» миром», иными словами, «полотно сущего в целом».
 Мы видим существенные различия между определениями, поэтому рассмотрим, в чем отличительные особенности мира как картины. Немецкий мыслитель подчеркивает, что такое метафорическое  название миропонимания отнюдь не является случайным. Когда мы обращаем внимание на слово «картина», нам представляется некое изображение, рисунок, что предполагает не точную копию видимого мира, а фиксацию черт, считающихся наиболее существенными и значимыми. Иными словами, картину отличает то, что она создается художником, конструируется по определенному принципу, а кроме того, подразумевает  дистанцирование от объектов, изображенных на картине. 

Во-первых, предполагается, что нарисованные вещи представлены перед нами во всей их полноте, по этому поводу М. Хайдеггер пишет: «В этом «составить картину» звучит компетентность, оснащенность, целенаправленность».
 Человек составляет не детальную копию, которую трудно соотнести с реальностью, но подробную и цельную схему, где находят отражение существенные черты. Здесь следует вспомнить слова Декарта: «Делать всюду перечни настолько полные и обзоры столь всеохватывающие, чтобы быть уверенным, что ничего не пропущено».
 Данное положение как нельзя лучше отражает новое научное мировоззрение, где мир легко познается наукой, а человек, вследствие понимания законов природы, становится властителем мира, способным его подчинять и преобразовывать по своему усмотрению. 

Во-вторых, такой подход подразумевает утрату некоторой близости или связи с окружающими человека вещами. Человек здесь уже не является частью единого мира, вместо участника событий, человек становится их сторонним наблюдателем. Он репрезентирует реальность. Репрезентацию как условие конструирования образа мира М. Хайдеггер рассматривает как пред‑ставление, обращая особое внимание на смысл выбранного слова: «наличное пред-поставлять пред себя как нечто противо‑стоящее, соотносить его с самим собою, то есть с представляющим, и вынуждать наличное вступать в такую сопряженность с собою как областью, задающей меру. Где совершается это, там человек обретает образ сущего».
 

Иными словами, мир может превратиться в «картину» лишь в Новое время, поскольку под этим подразумевается не определенный сложившийся образ о мире, а само постижение мира как образа. Сущее оказывается таковым, лишь тогда, когда пред‑ставлено «человеком пред‑ставляющим» и составлено им, согласно определенному плану. Такому пониманию образа способствует развитие индивидуализма, становление человека субъектом культуры. А ведь именно становление субъекта как трансцендентального, то есть имеющего первенство перед объектом познания, как отстраненного от него для осуществления рефлексии, и характеризует Новое Время.  Как пишет Кемпер: «Раньше все зависело от образа мира, теперь все зависит от образа Я. ... В аспекте проблематики личности это означает, что источник или порождающий принцип, origo той иерархической структуры, которая является необходимым условием для координации Я и мира, переносится во внутренний мир личности».
 Получается, что создание картины мира является признаком того, что мир покоряется воле человека и становится объектом применения его способностей и областью его деятельности. Субъект не только собирает и систематизирует вокруг себя мир, но и создает его, в случае, если мы говорим о картине мира. Все стороны человеческой жизни отныне становятся точкой отсчета для его собственной оценки окружающей действительности, а «наблюдение мира и наука о мире превращаются в науку о человеке», иными словами, науку о самом субъекте.

«Ранее самой возможности представить мир как некий образ прежде не было. Картина мира складывалась из разных способов восприятия окружающего, но визуальный способ не был основным. Отныне существование мира опирается на его познание и представление, а то, что предметно противопоставлено человеку, переходит в сферу его компетенции и распоряжения», - пишет философ, подчеркивая особое положение Нового времени.
 Говорить об античной или средневековой картинах мира не представляется возможным, поскольку люди этих культур просто не могли воспринять мир как нечто им противоположенное или «выставленное перед ними», для них мир не был сферой компетенции и распоряжения. Мир как откровение и мир как несокрытость истины уступают место миру как картине и схеме. Там, где человек воспринимает себя как часть некоторого целого, там не может быть противопоставленности себя миру, а значит, не может быть и картины мира.
Таким образом,  представление мира как образа в Новое время свидетельствует о том, что визуальность приобретает особое значение, когда человеку необходимо было увидеть предмет, структурированную им схему мира. Если в Средневековье изображение лишь указывает нам на незримое божественное, для которого глаз приходится лишь необходимым инструментом, то уже в эпоху Возрождения отношение к зрению преображается. Итальянский гуманист Л. Альберти, сделавший огромный вклад в развитие теории перспективы, своей эмблемой избрал крылатый глаз, объясняя выбор тем, что «нет ничего более существенного, ничего более быстрого, ничего более достойного, чем глаз. Что еще сказать? Глаз таков, что среди членов тела он первый, главный, он царь и как бы бог».
 Человеку Нового Времени необходимо было своими глазами видеть предмет, а не просто знать или верить в его существование, он ориентировался уже не на умозрительное, а на эмпирический опыт. Иными словами, именно «визуальное восприятие становится основообразующим элементом картины мира и начинает претендовать на роль целостной, структурированной, исторически обусловленной способной к эволюции и преобразованиям системой». 
 Именно в эту эпоху художественные произведения становятся предметом переживания человека, а искусство считается выражением жизни. В то же время человеческая деятельность понимается и осуществляется как культура, которая выступает транслятором и воплощением наивысших ценностей.
 Художник же становится в социокультурным идеалом, поскольку именно в его деятельности реализованы главные культурные идеи, ценности и идеалы: свобода, творчество, самодеятельность, самодостаточность и саморазвитие.
В такой системе мировосприятия живопись понимается как творческая реконструкция объективной реальности в сознании художника. В произведении искусства отражаются представления человека о мире, художник как выразитель мировоззрения эпохи показывает мир таким, каким видит его сам. Однако в Новое Время художник уже не только описывает предзаданный мир, но и взаимодействует с ним, как бы создавая новую реальность. Таким образом, знание о мире превращается в инструмент преобразования мира, посредством художественного творчества. «Художественное произведение, как результат творческой переработки, преобразования действительности в соответствии с идеалами художника становится материальным «очеловечиванием природы». Выходит, что произведение искусства выступает итогом не только практической деятельности художника по преобразованию того или другого природного материала, но и продуктом работы его мышления».

Рассмотрим же, каким образом новое мировоззрение в виде образа находит отражение в художественной культуре Нового времени. На наш взгляд, прежде всего, это находит выражение в обособлении нового для Европы жанра живописи. В Новое Время помимо других направлений визуального искусства, стремительно развивается пейзаж. В европейской живописи пейзаж отсутствовал как самостоятельный жанр примерно до XV века. Виды природы использовались в основном как декорации для происходящего на картине действия, природные элементы применялись лишь для усиления композиционных эффектов. Только в XVI-XVII веке пейзаж полностью оформляется как самостоятельный жанр. Само по себе появление нового жанра живописи может свидетельствовать о преобразовании взглядов человека на мир. Однако пейзаж занимает особое место, поскольку акцентирует внимание именно на окружающем мире, а не самом человеке и событиях, происходящих с ним.

Как и было сказано нами выше, составление картины мира требует определенного дистанцирования человека от мира. Точно так же, рисуя пейзаж, художник, во-первых, выделяет из него человека, тем самым, противопоставляя его природе, а во-вторых противопоставляет творца созданной им схеме. Создавая картину мира, человек как бы конструирует мир заново, набрасывает его в виде схемы из наиболее общих, упрощенных элементов, взаимосвязь которых между собой можно четко проследить и осмыслить. Это стремление к обобщению можно проследить и в пейзаже, который на раннем этапе существования демонстрирует отрешенность от конкретизированного и случайного содержания: природные элементы зачастую совершенное неконкретны, нельзя, например, понять, какое именно дерево перед нами. Мы увидим это, когда обратим внимание, например, на одно из первых произведений Рогира ван дер Вейдена «Пейзаж на триптихе семьи Брак» (1450 г.), и на более поздние работы таких мастеров как Эль Греко, Ф. Буше, Ж. Дюпре. Условность изображаемого, а также представление о человеке как независимом творце,  особенно прослеживается в направлении каприччо – фантазии, когда знакомые памятники архитектуры размещаются в незнакомом ландшафте, как например холст Ю. Робера «Фантастический пейзаж с пирамидой Цестия и руинами храма» (1760–70 гг.) или изображения водопадов Якоба ван Рейсдала, который их никогда не видел. Даже И. Босха вполне можно отнести к этому течению. С первого взгляда, кажется, что его картины являют собой отказ от природы, однако на самом деле они демонстрируют не только любовь к ней и глубокую осведомленность автора о вещах, которые он изображал, но и попытку создания своей логики в пределах произведения.
 Все это подчеркивает тяготение схемы к скорее идеалу, чем к реальности, что изменится только в XIX веке, с появлением реализма, а потом и импрессионизма.
С другой стороны пейзаж от других жанров отличает отсутствие человека (исключение – стаффажи) и акцент на природном, а ведь именно изменение отношения человека к природе характеризует названную эпоху: человек теперь не стремится к гармонии с ней, занимая отведенную нишу, а противополагает ей себя, подчиняет собственным нуждам согласно своему разуму. Стремление к подчинению окружающего мира разумным законам достигает наивысшей точки в классицистическом пейзаже – «Пейзаж с бегством в Египет» А. Карраччи (1603),  «Пейзаж с Полифемом» Н. Пуссена (1649). Для живописцев предусмотрены многочисленные правила построения композиции произведения: деление на планы, несколько видов перспективы и т. д. Продумывание композиции требует рационалистического подхода, это приводит к появлению геометрических схем, с которыми и нужно согласовывать положение ключевых предметов, что дает возможность четко выявить смысловой центр картины. Широко используются принципы симметрии, ритмики. Композиция становится более уравновешенной и целостной, демонстрируя кажущуюся стройность и логичность самого мироздания. Так же и в реальном мире человек осушает болота, засеивает поля, стоит новые города и дороги, положенные на карту-схему мира. 
Однако поданный таким образом мир может быть только объектом обладания, господства, поскольку человек как субъект вывел себя за его пределы, мир ему ничего сказать не может: «все колоссальное и все, что, как кажется, в любую минуту и всегда доступно подсчету, именно поэтому ломает все границы счета и учета. И остается незримой тенью», - пишет М. Хайдеггер, критикуя научную картину мира и показывая мнимую исчислимость и податливость анализу мира.
 Он продолжает: «Изведать, то есть соблюсти в его истине, это неподатливое счету и расчету неисчислимое человек сможет только тогда, когда будет творчески вопрошать и творчески слагать, ведомый силой подлинного осмысления».
 Иными словами, и классицистический пейзаж не может представлять собой подлинное воспроизведение мира, поскольку не способен выразить «колоссальное», вследствие чего, нуждается в пересмотре своих принципов.

Крутой поворот в художественной культуре произошел во второй половине XIX века, когда под влиянием развития техники и фотографии, происходит десакрализация классических ценностей искусства, изменяется отношение к визуальному образу. «Искусство оказалось более чувствительным к изменению ценностей и идеалов, оно раньше всего эстетически осознает то, что в самой жизни рождается как бессознательная, но необходимая потребность, так как человек в своей жизни в основном оперирует зрительным образом и смотрит на мир сквозь зрительный и психологический опыт своего времени».
 Именно в этот период, с одной стороны, завершается процесс десакрализации, а с другой, достигают высшей точки развития субъективность и индивидуализм. Стремлению к объективному изображению действительности приходит конец, картина мира трансформируется, а художник становится обладателем уникальных взглядов. Теперь личность художника как бы просвечивает сквозь его картины, в то время как фотография еще долгое время не позволяла своему автору во всей полноте выразить собственное отношение к изображаемому предмету, его специфическое видение. Ответам на все эти тенденции становится появление импрессионизма во Франции в конце 1860-х годов.

Таким образом, нами было выявлено, что, если понимать под нововременной картиной мира некоторую схему мира, то пейзаж в стадии становления и до появления импрессионизма, наполненный условностями и строящийся по строгим принципам, так же по сути представляющий из себя схему, и есть та самая картина мира, которую человек Нового времени видел и сам конструировал. Появление пейзажа как отдельного жанра в Европейской живописи обусловлено разрушением старой модели мира и обновлением мировоззрения человека Нового времени. Пейзаж становится свидетельством картины мира, само понятие которой неразрывно связано с визуальным изображением и способно было возникнуть только в определенных культурных условиях Нового времени.
Несмотря на столь различное понимание сущности и цели пейзажа художниками XVI-XIX веков, их взгляды находились всегда в пределах рассмотренной нами нововременной установки. Импрессионизм же, как таковой, нельзя причислить ни к Новому Времени, ни к Модерну. Его ключевая особенность состоит именно в том, что он является переходным стилем, и наследником традиции, и кардинальным новатором в живописи. Именно импрессионизм, как последний живописный стиль Нового Времени становится в то же время переходом в новую эпоху, где править будут другие идеи и принципы. По этой причине названные нами выше философские аспекты пейзажа оказываются распространены и на импрессионистский пейзаж, те же стороны, которые подверглись изменению, мы рассмотрим в следующем параграфе.

ГЛАВА III: ОПЫТ ПОНИМАНИЯ ИМПРЕССИОНИСТИЧЕСКОГО ПЕЙЗАЖА

§1. ИМПРЕССИОНИЗМ КАК ВЫРАЖЕНИЕ КРИЗИСА МИРОВОЗЗРЕНИЯ
Для дальнейшего обращения к импрессионизму нам необходимо выявить, в каком культурном контексте происходило его зарождение. В данном параграфе мы рассмотрим основные предпосылки, начавшие формировать новое мировоззрение человека XIX столетия, который прозвали «долгим» именно ввиду его насыщенности событиями, стремительного изменения представлений о мире. Это век, когда буржуазная цивилизация достигла своего пика, а затем вступила в стадию кризиса. Нам очень важно понимать те условия, в которых происходило формирование нового стиля, поскольку это предполагает избранный нами герменевтический метод, требующий постоянного соотнесения с историческим и культурным контекстом,  с художественной традицией. В этом параграфе мы попытаемся взглянуть на художественную жизнь Европы этого периода сквозь призму картины мира, все еще находящейся в рамках Нового времени, но уже жаждущую перемен, и в особенности обратим внимание на предшествующих импрессионизму художников. 

Рассмотрим более подробно начальный этап развития культуры XIX  века. Промышленный переворот, произошедший ранее всего в Англии, завершился в большинстве европейских стран к середине XIX века. Во многих странах переворот сопровождался революциями, которые способствовали освобождению промышленных сил от тормозящих факторов. Начался стремительный рост производства, наука стала развиваться, подчиняясь его потребностям. Были изобретены телеграф и телефон, электричество, новые двигатели. Началось складывание мирового рынка, новой, мировой экономической системы. Словом, начался небывалый пространственно-временной рост цивилизации, изменивший представления о картине мира в глазах жителей Европы, который можно сравнить разве что с периодом начала Нового времени. В то же время, на мировой арене изменяется политическая ситуация. Североамериканские колонии одержали победу в борьбе за независимость от Великобритании. Это ярко выразило кризис политики европоцентризма. Огромнейшее влияние на развитие истории оказала Великая французская революция  (1789-1793 гг.). Она обозначила не только глубокий кризис существующей социальной системы, но и кризис господствующей культуры Просвещения. Очень важным событием стало принятие «Декларации прав человека и гражданина», как результата революции во Франции, в 1789 году, в основу идей которой положена концепция равноправия и свободы, принадлежащей каждому от рождения. Принятие декларации ознаменовало начало изменения отношения к человеку, рассмотрение его как индивидуальности, обращение к интересам отдельного человека, в противовес интересам общества. И в импрессионизме мы можем увидеть стремление к демократизации не только в выборе тем, но и в визуальной составляющей, ведь они стремились передать то, что доступно каждому. Как следствие Великой французской революции, из-за резкого несоответствия целей и результатов, возникла проблема соотношения идеала и действительности.  В искусстве это нашло выражение уже в романтизме, где пейзаж отсылает к невозможности покорения природы, к ее бесконечности. Именно это противоречие можно назвать основополагающим в социокультурном развитии XIX века.
Развитие науки и техники, урбанизация, изменение уклада жизни, переход к индустриальному обществу, капитализму обусловили и новый взгляд на искусство. Поскольку человек общественное существо, он во многом зависит именно от условий, определяющих данное общество. С переходом к индустриальному обществу начинает формироваться новая культура. Если раньше человек был растворен в обществе, то в XIX веке, нововременная тенденция к пониманию отдельного человека как субъекта достигает своего пика. М. Хайдеггер, размышляя о началах искусства в эту эпоху, писал: «Напротив, индустриальное общество – это доведенная до крайних пределов «яйность», то есть субъективность».
 Следовательно, человек опирается, прежде всего, на самого себя, свою индивидуальность и на ставшие институциональными округи переживаемого мира. 

На формирование новой культуры оказали влияние вышеназванные причины, а главное, формирование новоевропейской субъективности, о которой мы писали выше, постепенно приведшее к утверждению примата научного разума. Индустриальное общество строится на развитии машинного производства, автоматизации труда, в противовес феодальной системе производства. Культуру индустриального общества характеризуют ценности коммерции, вера в прогресс разума, точная объективность науки, важность технологии, все более возрастает воля к власти как стремление покорять и эксплуатировать внешнюю и внутреннюю природу человека. Поэтому необходимо развивать как технику, так и науку в целом, потому как именно она разрабатывает новые способы производства.  Такое общество должно опираться также на метод, провозглашающий полную исчислимость всего. В то же время, главная черта процессов, поддающихся расчету, - это их управляемость. Процессы управляются друг другом с помощью передачи информации, при этом управлению присущ характер обратной связи. Эта связь образует упорядочиваемый круг регулирования и саморегулирования, что указывает на замкнутость такой системы. Все высказываемое искусством превращается теперь в информацию, которая удовлетворяет постоянную потребность индустриального общества к саморегулированию как процессу.  Более того, искусство превращается в производство, становится предметом торга, вследствие того, что рост среднего класса, привел к формированию полноценного рынка искусства. Не обремененные достаточным воспитанием, наследственной культурой и образованием, буржуа были вынуждены пользоваться услугами профессионалов, чтобы определить ценность произведений. Для них приобретение предметов искусства было лишь денежным вложением, стремлением продемонстрировать обществу свой более высокий социальный статус. Появление средств печати позволило вывести искусство из высших кругов в массы, но с этим и уменьшилась ценность оригинальных произведений. Массовое искусство предназначено исключительно для потребления, отсюда в качестве реакции вытекает стремление импрессионистов к выражению индивидуальности и подлинности в искусстве. 

Здесь нам необходимо  обратиться к рассмотрению внутренних процессов, происходящих в искусстве XIX века, сопоставив их с назревающим мировоззренческим кризисом. Еще до появления частных критиков академии искусства стали не только воспитывать художников в лоне своих традиций. Кроме того, в Париже организовывались Салоны, где могли выставляться придворные художники, чтобы не только показать свои работы публике, услышать критику экспертов и других художников, но продать свои произведения. Художники же, не получившие места на выставке, подвергались насмешкам и теряли вес в обществе, по причине того, что жюри было крайне консервативным. Ситуация с парижским Салоном свидетельствует об общем упадке и стагнации в искусстве Франции, сложившимся на тот момент. «В 1860 году Салон и все знаменитые художественные школы целиком подчинились ухудшенной форме академического искусства, основной принцип которого состоял в том, что природу следует улучшать во имя идеала», что как нельзя лучше демонстрирует, что официальное искусство все еще оставалось в плену установки, принятой еще несколько веков назад.
 Поскольку Академизм складывался еще в  XVIII-XIX веках, то он основывался на догматическом следовании формам классического искусства. Считая современную действительность низкой и недостойной высокого искусства, академизм противопоставлял ей вневременные формы красоты, мифологические, исторические или библейские мотивы. Выбор среди жанров тоже имел свои ограничения, пейзаж хотя и успел за несколько прошедших веков Нового времени обособиться, однако он все еще оставался вторичным в глазах академистов, а композиция, техника живописи, сюжеты подвергались весьма строгому суду более опытных художников. Такое непонимание публики не указывает нам, что импрессионисты опередили свое время, отнюдь, их восприятие пространства и времени оказалось более чутким, чем у рядовых художников. Противостояние академизму зародилось довольно рано, еще в реализме, стремящемся к изображению природы без ориентации на размытое понятие «прекрасного» и схематизма.

Основной предпосылкой для формирования импрессионизма стало развитие пейзажа в творчестве мастеров Барбизонской школы. К ним относятся Т. Руссо («Вид в окрестностях Гранвиля»,1833), Ж.‑Ф. Милле («Весна», 1873 г.),  Ж. Дюпре («Дубы у пруда», 1855 г.),  Н. Диаз, Ш. Добиньи и др. Влияние на творчество барбизонцев оказывали также их современники, не принадлежавшие группе: К. Коро, Г. Курбе, Э. Делакруа. На их полотнах изображены пейзажи, чуждые принципу академической идеализации, опирающиеся  главным образом  на малых голландцев,  в которых возрастает интерес к национальным особенностям. Но, в сущности, они все еще оставались в русле непрерывающейся линии французского пейзажа, основанной на традиции героического пейзажа и реализма. К. Коро обращается к переходным состояниям природы, уделяя особое внимание тональному единству на холсте, валерам, то есть, светотеневому соотношению в пределах одного цвета. Так ему удалось добиться огромного богатства оттенков и непосредственности впечатления («Бурная погода. Облака Па де Кале», 1870 г.). «Любопытно заметить, что, отнюдь не отличаясь философским складом ума, Коро инстинктивно воспринял эстетическую философию своего времени и вполне допускал, что задача искусства состоит в том, чтобы передать ощущение, а не в том, чтобы убедить нас признать истину. Разумеется, он гораздо ближе к чистому эстетизму, чем Констебл», - пишет К. Кларк, подчеркивая переходный характер искусства этого периода, называя его «естественным пейзажем».
 Природа воспринимается все более непосредственно, вместе с ее недостатками и нюансами. Для того что бы уловить изменения природы Коро часто возвращается к одному и тому же мотиву, как в последствие и К. Моне. Г. Курбе же сознательно стремится к подчеркнутой монументальности, пишет их крупным планом, вплотную приближая к зрителю, предвосхищая некоторые приемы фотографии («Источник в Орнане», 1873 г.). Колорит Добиньи в значительной мере просветляется («Закат на Уазе», 1865 г.). Достижения этого художника в области передачи цвета в изменчивых условиях световоздушной среды явились значительным вкладом в развитие французской живописи середины XIX века. Ранние работы родоначальника импрессионизма Э. Мане вполне традиционны, их живопись свидетельствует о связи с искусством Курбе и барбизонцев. Композиции Мане, в основном, уравновешены, можно легко заметить линейность и контуры, так он заявляет о принадлежности традиции, однако в его работах уже можно проследить тенденции к плоскостности, эскизности, ярким краскам. 

Однако импрессионисты опирались не только на опыт своих непосредственных предшественников. Импрессионизм можно назвать не только художественным направлением в искусстве определенного исторического периода, но, прежде всего — своеобразной вневременной формой художественного видения. К. Писсарро заметил: «Наши учителя - это Клуэ, Николя Пуссен, Клод Лоррен, XVIII век с Шарденом и группа 1830-х годов с Коро».
 К ним также можно отнести и английских пейзажистов Дж. Констебла, У. Тернера. Романтические полотна последнего вплотную приближают нас к предмету исследования, художник стремился запечатлеть проявления стихий природы: туман, бурю, снег. Он ввел в живопись эмоциональные, яркие цвета для передачи световой динамики («Замок Норем на рассвете», 1845 г., "Закат солнца над озером", 1840 г.). Проявления импрессионистического видения можно обнаружить в творчестве: Веласкеса, Рембрандта и других художников, уже упомянутых нами в связи с развитием пейзажа. В стремлении к изображению именно двухмерного пространства и использованию насыщенных цветов можно легко увидеть, что импрессионисты опирались на эстетику средневековых произведений, в особенности, фресок. Более того, импрессионисты в своем творчестве продолжали развивать изобразительную систему, сложившуюся еще в эпоху Возрождения. «Ни одно из великих художественных движений XIX века, - писал В. Прокофьев, - не опиралось в своих исканиях на столь широко развернутый и столь глубоко заложенный фундамент лучших традиций искусства Нового времени».
 Именно на это мы пытались указать, проводя линию исторического развития пейзажа в прошлой главе, ведь импрессионизм хоть и последний, однако все еще принадлежащий Новому времени стиль.

Ключевым моментом в развитии пейзажа стал переход к пленэрной живописи. Наблюдение природы в различных ее изменчивых состояниях в течение длительного времени, вместо попыток восстановить пейзаж по памяти или наброску, позволило наделить картины большей реалистичностью, особенно в передаче различий времени суток и перемены погоды. Художники Барбизонской школы стремились передать именно это многообразие, стараясь запечатлеть в нем непосредственность своего восприятия. В этом больших успехов достиг Э. Буден («Отлив в Этапле», 1886 г.), первый учитель К. Моне, передавший ему любовь к живописи на природе. Несмотря на это, применение устаревших академических приемов и средств живописи, например, темного колорита, не позволило им достигнуть того, что впоследствии удалось импрессионистам. Вопреки этому вклад художников Барбизонской школы в формирование жанра неопровержим: покинув мастерские ради пленэра, они предложили пейзажной живописи новые пути развития. Мы видим, что перелом в искусстве не совершился внезапно с появлением импрессионизма, кризис назревал уже давно, развиваясь очень медленно и внутри самого искусства.

Подводя итог, при всей революционности первых выставок импрессионистов, их творчество, в основе своей было не отрицанием, а трансформированным продолжением художественной традиции, они не прерывали не только линию развития французского пейзажа, но и европейского искусства в целом. Импрессионизм появился вполне закономерно и естественно, в результате эволюции живописного метода, социальных изменений и развития науки и техники. Однако мы могли убедиться в том, что установка Нового времени на всеобщую исчислимость и примат научного метода, достигнув своего пика, вошла в стадию кризиса, а ведь именно в такой момент мировоззрение ярче всего заявляет о себе. Стремление человека покорить природу вызвало среди художников обратную реакцию, то есть, стремление быть ближе к ней с помощью пленэрной живописи. Размышляя о кризисе мировосприятия, возможных перспективах и вариантах разрешения,  Хайдеггер пишет: «Не обязано ли творение как таковое указывать на то, что не отдается в распоряжение людей и не дает располагать собою, указывать вовнутрь самосокрывающегося, - с тем, чтобы творение не просто твердило известное, знакомое и привычное всем?»
 Иными словами, подлинное искусство, творение, не должно становится результатом тиражирования, погони за прибылью, напротив, подлинное творение подразумевает уникальность. В этот период можно говорить о стремлении к выражению именно этого субъективного восприятия, что привело к появлению новой техники живописи, импрессионизма, способных передавать впечатления более точно. Философ продолжает: «Не обязано ли творение искусства непрестанно молчать – молчать о том, что укрывается, о том, что сокрываясь, пробуждает в человеке робость перед всем тем, что не дает ни планировать себя, ни управлять собою, ни рассчитывать себя, ни исчислять?»
 Оно должно указывать на нечто, что сокрыто от нас. Под этим нечто Хайдеггер подразумевает истину. В свою очередь, для импрессиониста истина заключается в природе. Именно природа есть то, что невозможно рассчитать, спланировать, она самосокрывается, не становясь знакомой и привычной, от того, что изменчива. Такая картина мира уже не потерпит схематизма, она требует новой оптики восприятия. Импрессионисты смогли изменить не только свое восприятие окружающего мира, но и составить новый пласт художественного языка, ввели новые приемы, чтобы как можно точнее передать зрителю свою мысль. Возможно, именно это, несмотря на бурную реакцию критиков в начале пути, впоследствии позволило импрессионизму получить настоящее признание и считаться одним из ключевых этапов развития искусства и культуры. Именно на рассмотрение изменений, происходивших в поэтике импрессионистской живописи, будет нацелен следующий параграф.

§2.ПОЭТИКА ПЕЙЗАЖА В ЖИВОПИСИ ИМПРЕССИОНИЗМА НА ПРИМЕРЕ К. МОНЕ, А. СИСЛЕЯ, П. РЕНУАРА
Зачастую рассуждения философии об искусстве производятся в общих чертах, без привязки к конкретным примерам. Тем не менее, нет задачи более важной, чем исследование отдельных художественных произведений, установления связей между ними, которые и складываются в единство художественного процесса. «Потому более глубокое знание отдельного произведения способствует умножению познаний во всех разделах науки об искусстве», - пишет Зедльмайр, заключая о необходимом единстве исторической и понимающей наук об искусстве, то есть, герменевтике.
 С одной стороны, мы уже попытались воссоздать культурные предпосылки, повлиявшие на формирование новой поэтики пейзажа в импрессионизме, с другой – нам необходимо проследить это движение в обратном направлении, то есть выявить, каким образом художественный язык произведения может сообщить зрителю о мировоззрении, что и станет задачей данного параграфа. Для решения этой задачи мы проанализируем поэтические приемы построения художественного пространства, то есть, перспективу и композицию с точки зрения смысла, на передачу которого они направлены, дополним это рассмотрением красочного слоя картин импрессионистов. Различение приемов на традиционные и новаторские, поможет нам понять в процессе герменевтической интерпретации, в каких случаях автор находился в рамках нововременной парадигмы мировоззрения, а в каких уже стремился к ее преодолению. 

К импрессионизму как видению и мировоззрению были причастны многие авторы, однако основными представителями можно назвать лишь нескольких: Э. Мане, К. Моне, О. Ренуар, Э. Дега, А. Сислей, К. Писсарро, Ф. Базиль, Э. Буден и Б. Моризо. Мане даже можно было бы отнести к предтечам импрессионизма, тем более, что пейзаж его не слишком интересовал, а самым последовательным из художников можно назвать Монэ, который также стал родоначальником направления со своей работой «Впечатление: восходящее солнце» 1872 года, поэтому именно на него мы обратим самое пристальное внимание в процессе анализа. Можно проследить, как в начале творческого пути работы К. Моне традиционны и наиболее близки к Барбизонской школе, в качестве примера можно привести «Дорогу лесу Фонтенбло» (1864 г.). На них часто изображены человеческие фигуры, но постепенно они перестают играть роль в композиции, уменьшаются до стаффажа, а в уже сложившийся период творчества – исчезают совсем. В 1870-х годах окончательно складывается импрессионистическая манера художника, в это время Моне полностью посвящает себя живописи с натуры, именно в его творчестве окончательно утверждается тип большой картины-этюда. На наш взгляд, в его работах через поэтику нашла самое наглядное выражение импрессионистская картина мира. 

Для того чтобы рассмотреть поэтику художественного пространства в работах импрессионистов в связи с их мировосприятием и определить, какие из них художники подчерпнули из классической европейской живописи, а какие стали новаторскими, нам  необходимо обратиться к конкретному примеру. Нами были выбраны произведения К. Моне под названием «Стог сена в Живерни» (1886 г.), «Поле маков» (ок. 1886 г.) (см. Приложение 1). Они очень похожи, поскольку являются частями серии, поэтому большинство выводов будет распространяться на обе картины. Кроме репрезентативности этих произведений, наш выбор обусловлен тем, что они находятся в собрании Государственного Эрмитажа, а значит, доступны для непосредственного восприятия. В первую очередь является необходимым рассмотреть те элементы произведений, в которых прослеживается наследие классической европейской живописи. На обеих картинах можно выявить традиционное трехчастное деление на планы. В первом случае: цветочная поляна со стогом сена, дома, зеленые поля и деревья на среднем плане, дальние холмы и небо. Во втором случае: маковое поле, деревья и дальние холмы, небо с облаками. Традиционное тональное деление соблюдается в двух последних планах, однако, на переднем плане преобладает не коричневый,  красный цвет. Это можно объяснить стремлением художников к сокращению использования землистых цветов, также и стремлению к жизнерадостности. Приемы воздушной и световой перспективы четко соблюдены. Согласно принципам тональной перспективы, более близкие элементы: дома, цветы на первом плане, имеют яркие выступающий вперед цвет. Линия горизонта находится довольно высоко, что свидетельствует о пассивном характере происходящего, стремлении художника подчинить окружению выделяющиеся элементы обезличить их. Так же далекие предметы являются менее детализованными, зрителю даже трудно различить отдельные объекты, так как дали написаны довольно крупными мазками и все являются градациями синего цвета. В тоже время, нельзя сказать, что близкие предметы являются хорошо проработанными, что вновь ведет к выводу о стремлении художника слить пространства всех планов воедино.  
Композиционное решение также в целом имеет традиционный характер.  Однако у «Стога сена в Живерни» есть интересная особенность. Мы можем выявить доминирование стога сена: он находится на переднем плане, что указывает на его доминирование в композиции, по размеру он превосходит даже дома, хотя сначала и кажется, что именно они суть смысловой центр произведения, на самом деле это не так. По-видимому, это свидетельствует о примате природы над цивилизацией, человеком. Пространство строится по принципам линейной перспективы, однако точка схода перспективных линий находится не в центре картины, а немногим за ее пределами справа. Это свидетельствует о расхождении центров композиции и перспективы, что делает работу более динамичной, чем, если бы они совпадали. Несмотря на разницу в центрах композиции и перспективы, она оказывается незначительной для восприятия картины в целом, потому она кажется зрителю направленной фронтально. Ключевым элементом композиции здесь являются дома, находящиеся в центре произведения, поэтому следует остановиться на них для более подробного рассмотрения. Как творение рук человека, результат его самовыражения и невозможности существования дома без хозяина и строителя, может представлять собой собственно человека, прочность, стабильность, безопасность, спокойствие.
 По нашему мнению, это и есть ключевое значение данного знака. Можно увидеть идею единства человека и природы. Действительно, способ изображения домов не отличается от способа написания среды, границы между всеми частями произведения размыты. Композиция «Поля маков» менее интересна, здесь нет построек, деление на планы более четкое. Элемент, который можно назвать смысловым центром – группа из трех очень высоких деревьев, они доминируют над всем остальным изображенным. 

Мы рассмотрели принципы, по которым в этих произведениях строится художественное пространство, теперь обратимся красочному слою. И в «Стоге сена в Живерни», и в «Поле маков», впрочем, как и в подавляющем большинстве названных работ, отсутствуют контуры, все объекты кажутся вибрирующими в воздухе. Четкая граница между предметами отсутствует, они все находятся в зависимости друг от друга. В то же время, все произведение наполнено голубыми мазками. Их можно обнаружить не только в небе и на дальнем плане, но и на деревьях, на крышах домов, среди трав на поляне. Все свидетельствует о наполненности пространства воздушными массами, которые являются еще одним объединяющим предметы фактором в пространстве. Поначалу зрителю кажется, что изображение не имеет ничего общего с реальностью, и действительно, потребовалось некоторое время, чтобы «колористическая система обрела характер общественно-эстетической ценности», стала частью культурного кода европейца.
 С другой стороны, небрежность в исполнении, т.е. крупные мазки, низкая детализация, дрожащий характер очертаний предметов, могут свидетельствовать о том, что данное произведения написаны непосредственно на пленэре. Непосредственность впечатления передается с помощью с помощью размытия границ, отсутствия четкой моделировки, в результате – ключевые объекты сливаются со средой, фоном. В связи с этим, зрителю становится трудно определить, какой из объектов является главным, или он отсутствует вовсе. Однако можно утверждать, что данный способ изображения свидетельствует не об отсутствии ключевых объектов, а о том, что все изображенное на холсте одинаково важно. И композиционное построение, и колорит, и взаимодействие с фоном свидетельствуют именно о равнозначности всех элементов в восприятии художника-импрессиониста, его стремлении объединить все элементы картины, размыть границы между природным и человеческим.

В Живерни была создана целая серия подобных пейзажей, например, «Луга в Живерни» (1888 г.), отличающаяся лишь цветовым оформлением, где доминирует не розово-синий, а розово-зеленый тон. В XIX веке в Европу попадает множество произведений японского искусства. Необычные композиционные и сюжетные решения, в которых много внимания уделялось бытовым сценкам и пейзажам, яркие насыщенные цвета, нарочитая двухмерность изображения притягивали художников. Хокусай, Хиросигэ, Утамаро прямо повлияли на живопись Моне, который начинает создавать серии картин с одним и тем же мотивом, отсылая нас к японскому направлению уки-ё. Возможно, стремясь к внутренней целостности восточного искусства, где проблемы взаимоотношения человека и природы так остро не стояло, Моне перенял и его художественные приемы, подчерпнув тенденции к декоративности и плоскостности.
 Из серии маковых полей можно особо выделить «Маковое поле в долине близ Живерни» (1885 г.), поскольку в изображении ложбины в поле, перспектива кажется зрителю выгнутой, напоминая обратную перспективу. Трава написана нарочито яркими однотонными пятнами, словно лоскутное одеяло, однако она наполнена множеством голубых мазков, складывающих все в единое поле. Композиция почти симметричная, фронтальная, здесь нужно обратить внимание также на точку обзора. Автору удалось создать эффект, словно зритель входит в картину, кроме того, он, будучи окруженным землей, как бы находится в лоне природы. В своей работе, выполненной на десять лет раньше, Моне прямо помещает людей вглубь поляны («Маковое поле в Аржантее», 1873 г.), однако этот ход слишком прямолинеен, тем более что акцент на стаффажах делается с помощью диагональной композиции.

 Постепенно от панорамных пейзажей Моне стал постепенно двигаться в сторону концентрирования внимания лишь на одном предмете, максимально приближая его. Здесь можно привести чрезвычайно яркий пример – «Стог сена» (1891 г.), в котором импрессионистская манера достигает своего пика. Художник отходит к плоскостности, свет и тень смешиваются между собой, расстояние до горизонта непригодно для вычисления. Сам горизонт выделен только ярким светом солнца, подсвечивающим главный предмет изображения. Однако, не видя подписи к картине, зритель может быть озадачен, треугольником, составляющим целую гору в правой части холста. Здесь уже нет перспективного видения и деления на планы, композиция стремится к минимуму. «Удаление перспективистского сознания требует только того, чтобы удерживаемый интенциональный объект приводил в движение лишь минимум невидимой мизансцены; минимум, потому что за видимым уже недостаточно будет произвести соответствующее невидимое; минимум, потому что эта бедность дезориентирует и тревожит сознание, в конце концов лишая его способности управляться с невидимым».
 Действительно, обрезанная композиция и асимметрия создают динамику, в купе с ярчайшими цветами это создает сильное напряжение, здесь больше нет места умиротворенности и единению с природой, взаимоотношения с ней становится проблемой. Таким образом, художественное пространство в рассмотренных произведениях Моне в целом построено по правилам перспективы и композиции, выработанным еще в эпоху Возрождения и распространившихся в живописи Нового времени. Из специфических черт импрессионистской живописи мы выявили лишь приемы, относящиеся к выбору красок и способу их наложения: отсутствие контуров, разнообразные рефлексы и низкая детализация даже близких объектов.   

Далее обратимся к еще одному художнику, представленному в Эрмитаже - А. Сислею (См. Приложение № 2). «Сена в Сен-Мамме» (1884 г.) демонстрирует, казалось бы, полную отрешенность от живописи Нового времени в пользу умозрительности средневековой  фрески, однако, проанализировав изображение,  мы видим, что в целом, здесь соблюдены основные принципы линейной перспективы соразмерность, деление на планы. Однако важно, что перспектива здесь нарушена, мы видим, что линии горизонта и водной глади изгибаются, сознательно искажая изображение. Также точка пересечения перспективных линий находятся за зоной нашей видимости справа, так что композиция не фронтальна, ассиметрична, и к тому же, обрезана, на манер фотографии. На наш взгляд, такой замысел вполне схож с тем, что мы находим у Г. Гольбейна («Послы», 1533 г.). Несмотря на то, что в использовании масла живописцам удалось добиться невероятного мастерства в создании эффекта окна в картине, однако импрессионистам это было уже не нужно, поэтому они относились с нарочитой иронией к иллюзии реальности в картине. Когда Гольбейн помещает на холст череп, растянутый по диагонали, взгляд зрителя тотчас фиксируется именно на нем, если бы он был написан реалистично, то не был бы воспринят как серьезное указание на мимолетность жизни, а лишь как часть интерьера.
 Так и в случае Сислея – мы задумываемся о метафизическом смысле пейзажа, лишь когда обращаем внимание на его некорректную передачу реальности. 

Способ наложения мазков здесь стремительный, хаотичный. Также как и в случае с Моне, преобладает синий цвет, наполняя произведение воздухом и соединяя все элементы между собой, как и мазки песочного цвета. Здесь хорошо виден кризис натурализма Нового времени. В классической живописи пейзаж воспринимается как схема, состоящая из отдельных элементов: «Подобный подход к сочинению пейзажа заслуживал всяческого уважения в эпоху, выражавшую себя посредством символов; он также мог служить отправным пунктом для великих архитекторов в живописи, подобных Пуссену. Но он неприемлем в пейзаже, имеющем целью передать подлинность зрительного впечатления».
 Именно к таким и относится пейзаж Сислея, творческие запросы которого перестали удовлетворяться консервативными установками. Нельзя сказать, что таким путем Сислей отвергает реализм, напротив, он остается в нем, отказываясь лишь от ограничений, накладываемых обычным восприятием человеческого глаза в пользу теории восприятия, изобретенной Шеврелем. На стыке композиции и живописного почерка находятся изображения человеческих фигур, добавляющих в произведение слой сюжета. Люди здесь настолько малого размера, что состоят всего из нескольких мазков, что указывает на их равнозначность, например, кусту или камню. Кроме того в их одежде преобладает синий цвет, и стоя у реки, люди почти полностью сливаются с водой. 

Еще один пейзаж «Ветреный день в Венё» (1882 г.) написан в блеклых тонах, с преобладанием синего, что обусловлено состоянием погоды. По этой же причине мазки имеют различные направления, как бы повторяя порывы ветра, склоняющие листву. Перспектива здесь прямая линейная, однако, мы можем легко увидеть ее небольшие намеренные искажения. Горизонт проходит ниже середины полотна, намекая на преобладание воздушных масс в пространстве произведения. Здесь нам более интересна композиция, повторяющая идеи барочного пейзажа, поскольку проведя воображаемую линию между противоположными углами, мы обнаружим, что в одной части окажется небо, а в другой земля и деревья. Части эти не совсем равны по занимаемой площади, следовательно, природа на картине все же преобладает вполне в духе импрессионистского мировоззрения. А посредством взаимопроникновения зеленых мазков листвы и неба обеспечивается их монолитность. Несоответствие деления пространства по горизонтали и по наклонной оси вызывает у зрителя ощущение движения масс. Стремление к покорению природы, если не на практике, то с помощью взгляда все еще присутствует. Иными словами, используя традиционный язык живописи, художник лишь немного изменил его знаки, что позволило наполнить произведение уже отличным содержанием.

Можно сказать, что предыдущая картина, все еще тесно связана с традицией искусства Нового времени, но с первого взгляда очень похожая на нее «Опушка леса в  Фонтенбло» (1885 г.) имеет гораздо больше импрессионистских черт. Композиция здесь оформлена в духе моментального фотоснимка, она построена как бы случайно. Точка зрения совпадает с той, с которой бы смотрел на пейзаж человек, прогуливающийся по лесу, поэтому горизонт очень низкий и не предполагает панорамного взгляда вдаль. По этой причине необходимость в использовании правил перспективы отпадает, однако, как пишет Б. Раушенбах: «Отсутствие такого важного признака глубины, как уменьшение, по мере удаления размеров изображаемых объектов может быть скомпенсировано подчеркнутым выделением некоторого направления на картинной плоскости».
 Эта направленность обеспечивается как направлением дорожки, так и позицией зрителя относительно нее. Это значит, что создание художественного пространства все еще остается одной из целей импрессиониста, но достигается другими способами, отсылая нас к мотиву художника-творца, вполне осознающего принципы, по которым можно сделать видимым невидимое. Здесь же мы находим чисто импрессионистский способ наложения цветных мазков, которые уже почти не соприкасаются, создавая иллюзию смешения всего. Незавершенность, которую мы находим в произведении, вполне осознана, она призывает зрителя к диалогу, заставляет его додумывать не только смысл, но и сам образ.

«Женщина с зонтиком в саду» (1875 г.), в отличие от более близких реализму пейзажей П. Ренуара (Сена в Шату», 1881г.), благодаря наличию стаффажей, имеет сюжетный слой, на котором изображены прогуливающиеся люди (См. Приложение №3). Нас же будет интересовать композиционное решение, раскрывающее этот незамысловатый повседневный сюжет. Люди находятся на границе земли и более высокой растительности, конечно, эту условную линию нельзя отождествлять с горизонтом, хотя здесь разграничивать землю с небом вообще не нужно, ввиду отсутствия последнего. Настолько высокий горизонт отсылает нас к идее незначительности и равнозначности происходящего на холсте, здесь нет пафоса классического пейзажа. В тоже время помещение стаффажей на стыке, разделенных тоном частей картины акцентирует внимание именно на них и их срединном месте в природном ландшафте. В «Женщине с зонтиком» перспектива не используется, но эффект глубины достигается другими зрительными приемами, такими как световая и тоновая перспективы, делающие самую дальнюю часть пейзажа размытой и голубоватой. Если сравнивать эту работу с «Дорогой в Лувесьене» (1870 г.) на ту же тему, становятся очевидны перемены в мировоззрении художника, произошедшие за пять лет. «Эти работы дышат бесконечным упоением видимым миром и безусловной верой в то, что только новая техника способна его выразить», - пишет Кларк о садах Ренуара.
 Контраст между размерами розовых кустов на переднем плане и размером фигуры женщины является одним из основных признаков глубины по Раушенбаху, а темный цвет одежды женщины создает иллюзию ее удаленности, поскольку темные цвета воспринимаются глазом как находящиеся в глубине картины. Соразмерность предметов, как и в случае со стогом сена Моне может указывать на доминирование природы в представлении художника. Манера наложения мазков чисто импрессионистская, колорит подобран очень пестро, но с типичным для направления преобладанием синего и зеленого. Из-за способа изображения люди кажутся частью пейзажа, средствами живописи женщина с зонтиком уподобляется прекрасному цветку.

Подводя итог, нами было выявлено, что традиционная перспектива и композиция не отвергались импрессионистами полностью, напротив, художники активно использовали наработки своих предшественников, но уже для достижения других целей. Если мы уподобляем живопись языку, то структура составляющая язык импрессионистов вполне была усвоена художниками, они все еще находились в рамках нововременной традиции, но уже не могли претендовать на всеобщий характер изображаемой природы. По этой причине, если художники предыдущих веков создавали пространство, то у импрессионистов пространство проецируется на двухмерный холст, намеренно подвергается небольшим искажениям. Достаточным, чтобы заявить о жажде перемен, но все еще тяготеющим к изображению реальности. Наибольшим изменениям подверглись способ наложения красок, колорит, использование правил светотени, словом, всего того, что мы бы отнесли к стилистике текста, его украшениям, а не структуре. В понятиях Марьона, если раньше видимое (краски) соединяясь с невидимым (перспективой), образовывало нечто новое наполненное смыслом, то теперь на первый план выходят не смысл и сюжет, а именно те средства, с помощью которых они выведены для зрителя. На первый план выходит переживание, а не предмет, по поводу которого оно появляется.

Импрессионисты перенесли акцент с математически-точного построения на цветовое восприятие, поэтому скажем о нем несколько слов. В 1839 г. М. Шеврёль опубликовал работу по теории цвета, в которой утверждал, что все цвета появляются путем смешивания трех основных, что позволило художникам обновить колорит. Развитие химической промышленности привело к изобретению новых, более ярких красок. Последовательно просветляя свою палитру, импрессионисты освободили живопись от землистых и коричневых лаков и красок. Условная, "музейная" чернота в их полотнах уступает место бесконечно многообразной игре рефлексов и цветных теней. Они вернули в живопись яркий чистый цвет, считавшийся со времён классицизма, как правило, признаком вульгарности и неумения профессионально работать с оттенками разных цветов. Глубину пространства художники передавали с помощью изменения тонов, валёров.  Тени образуют дополнительные тона, в них образуются рефлексы от близлежащих предметов. На наш взгляд, именно рефлексы позволяют передать глубину пространства и расположение одного объекта по отношению к другим с большой выразительностью даже при отсутствии некоторых других перспективных приемов.  Художники использовали укрывистые краски с плохой светопропускной способностью, чтобы создавать картины не с «внутренним», а «внешним» светом, отражающимся от поверхности.
  А создание в 1841 г. оловянных тюбиков, в которых краска не засыхала долгое время, позволило импрессионистам создавать картины прямо в полях вместо кропотливой студийной работы, что служило достижению главной цели – передаче мимолетного впечатления, полученного при определенном освещении и определенном окружении. 
Субъективность зрительного восприятия приводила к подавлению “цвета памяти”, иными словами, связи цвета с привычными предметными представлениями и ассоциациями, согласно которым небо всегда синее, а трава зеленая. Импрессионисты могли, исходя не из объективной реальности, а из своего субъективного видения этой реальности, небо написать, например, зеленым, а траву синей. Живописцы могли зарисовывать одно и то же несколько раз, чтобы уловить мельчайшее изменение света. Впоследствии, художники отказались от использования черного цвета и контуров в пользу вибрирующих мазков, именно эти вибрации световых пятен заставляли любой предмет выглядеть особенно завораживающе. Еще одним нововведением импрессионизма стал отказ от контура. Вместо него стали употребляться мелкие контрастные мазки. В своих исследованиях Р. Арнхейм замечал, фигуры, имеющие четкий непрерывный контур воспринимаются находящимися ближе.
 В этом случае можно сказать, что если в импрессионистской картине отсутствует четкость расположения предметов в пространстве, то акцент делается единстве всех изображенных предметов, их растворения в природном ландшафте, когда трудно вычислить расстояние между предметами, выделить главный. Динамика прослеживается не только в плане композиции, но и способе наложения мазков, что отсылает нас к нестабильности картины мира.

§3.ИМПРЕССИОНИЗМ КАК НОВОЕ ВИДЕНИЕ
В русле герменевтической традиции, условиями понимания можно назвать многие факторы, однако основным из них является контекстуальность. По этой причине после выявления особенностей визуального текста импрессионистов, мы попытаемся соотнести их с изменениями, происходящими в картине мира европейца XIX века. Рассмотрим, о каких изменениях в мировоззрении может сигнализировать образ мира, выраженный в живописи этого стиля. Нам следует выяснить, действительно ли общее социокультурное развитие Европы предполагало переход к новому восприятию искусства, а импрессионизм лишь выполнил требования времени, выразив их своеобразным живописным языком.

Нами было выявлено, что  импрессионисты, с одной стороны, следовали традиционным для европейской живописи способам построения пространства, с другой, художники сумели внести определенную новизну в его изображение, внося намеренные небольшие искажения. Специфическими чертами их произведений стали: смещенная композиция, неожиданные ракурсы, обрезанные фигуры, небрежность композиции. Импрессионизм является непосредственным продолжением этих традиций, без которых было бы невозможно и создание новых художественных приемов. Относительно этого Дж. Бергер пишет: «Чтобы стать исключением, художник, чье видение было сформировано традицией, … должен был понять, что представляет собой это виденье, а затем отделить его от сферы творчества, в которой оно укоренилось».
 Таким образом, художники импрессионизма на своем творческом пути сначала усвоили нормы, методы и техники создания выразительного художественного пространства в произведении, и только потом пересмотрели свое видение. Ведь без этих норм событие картины могло и не состояться: «Реально данное и реально воспринимаемое не имеет никакой формы, если только взгляд не обнаружит условий и той точки зрения, из которых это данное не примет форму в первый раз».
 Именно создание художественного пространства по классическим принципам, позволило импрессионистам наполнить его своим особенным содержанием: идеями мимолетности жизни и силой впечатлений. 

Важное замечание делает Даниэль: «Меры правдоподобия и условности в искусстве — меры исторически-относительные, изменчивые, непременно связанные с коллективным опытом восприятия и представления мира. Стремление к «абсолютным» мерам равносильно стремлению встать «над историей» и чревато разрывом с самой жизнью. Поэтому не будет парадоксальным вывод о том, что своей жизненной энергией и смыслом искусство обязано столько же природе, сколько и собственным границам».
 По этой причине, сохранив необходимые для построения художественного пространства элементы,  и еще оставаясь в плену Нововременного искусства, импрессионисты стремились раздвинуть его рамки. Новаторство в поэтике импрессионистов касалось по большей части красочного слоя: отказ от контуров и черных красок в изображении теней,  высокая рефлективность объектов, хаотичный способ наложения мазков, насыщенные цвета. Э. Мане одним из первых стал писать поверх белого грунта, что делало, с одной стороны, одни краски более яркими, а с другой, позволяло писать полупрозрачными, воздушными оттенками. Э. Золя, рассуждая о злоупотреблении поздних импрессионистов светлым тоном, писал: «И вот сегодня нет ничего, кроме пленэра.… В Салоне остались только пятна: портрет только пятно, фигуры только пятна, одни только пятна».
 Все объекты объединяются с помощью колорита, рефлексов и потоков воздуха, наполняющих произведение. Таким образом, в поэтическом пространстве пейзажа импрессионистов сливаются все предметы, они становится целостным природным объединением.
Импрессионизм это не только совокупность приемов и методов, используемых художниками, но, прежде всего, особое мировоззрение, определяющее их. Появление импрессионизма можно считать решительным протестом против рассмотрения мира как объекта для возделывания, характерного для Нового Времени, переходный период ярко проявляется в решении проблемы взаимоотношения человека и природы. Говорить о сломе мировоззрения можно на основании пейзажа можно, поскольку импрессионисты, как наиболее передовая группа в искусстве того времени, открыто заявили о том, что желают выразить свои переживания, а важнейшее свойство переживания это интенциональность, так что впечатления нельзя отделить от их причины. Импрессионисты предпочитали изображать именно природу, они стремились как можно лучше узнать ее, проводя время на пленэре, чтобы лучше схватить настроение природы, уловить малейшие изменения и, посредством этого достигнуть с ней душевного единения. В связи с этим, мы видим, что взгляд художника был сосредоточен именно на проблеме отношения к внешнему миру, но они уже не желали видеть в нем объект, в отличие от Нового времени, так что эта точка зрения подвергалась пересмотру. Немаловажно и значение именно это жанра для Нового времени, ведь как мы выявили в предыдущей главе, появление пейзажа, как и портрета, стало возможным только в эту эпоху. Так именно пейзаж становится индикатором мировоззренческой установки, поэтому именно рефлексия искусства по поводу отношения к природе может в первую очередь сигнализировать нам об изменении взглядов художника.
Кроме формирования другого отношения к природе, в XIX века расширились пространственно-временные границы ввиду развития науки и техники, мы обратим внимание лишь одно из важнейших открытий, повлиявших на складывание импрессионизма. Так в 1839 г. был изобретен первый фотографический аппарат. Это постепенно избавляло художников от необходимости точной, объективной, исторически верной передачи действительности. Природу уже не нужно схематизировать для лучшего понимания, ведь фотография точнее любой схемы. Кроме того, возможности фотообъектива, обладающего большими возможностями, нежели глаз человека, смогли подтолкнуть художников к новому фрагментарному композиционному видению, которое стало основой эстетики импрессионизма. Импрессионистам удалось обновить взгляд на изображение природы для них «видимый мир уже иной, он не ждет, когда же человек его рассмотрит».
 В связи с этим для импрессионизма стали характерны композиция с наклоном, асимметричная, смещенная композиция, неожиданный ракурс, срезанные, как бы случайно попавшие в кадр фигур, крупные планы. Для достижения эффекта динамизма, подвижности используется прием раздвоения композиционного и зрительного центров. Картина становится отдельным кадром, фрагментом подвижного мира. Этим объясняются, с одной стороны, равноценность всех частей картины, одинаково участвующих в образном построении произведения, с другой стороны — кажущиеся случайность и неуравновешенность. 

Когда пространство картины стало самостоятельным объектом, потребовалось  рама, чтобы различить физическое пространство комнаты и самостоятельное пространство произведения. Последнее начинает восприниматься как бесконечное не только по глубине, но и в стороны. Поэтому границы картины указывают на конец композиции, но не на конец изображаемого пространства. «В духе наших современных дискуссий это означало, что рама в картине должна играть роль фигуры, а пространство картины — выполнять функцию ничем не ограниченного основания», - пишет Р. Арнхейм.
 Эта цитата подчеркивает, что картина воспринимается человеком не как объект, находящийся поверх стены, а как проем, окно в стене, через которое мы наблюдаем за пространством внутри произведения. Поскольку через отверстие мы можем увидеть только часть происходящего, границы картины проходят случайным образом, давая зрителю понять, что за пределами видимого, то есть за пределами рамы, тоже происходят какие-то действия. Данный композиционный прием помогает сохранить непредвзятость композиции и сюжета, силу и свежесть первого впечатления.
Утверждая ценность повседневного и случайного, импрессионисты выступили против продуманного сюжета, на его место они ставили мотив – выражение сильного впечатления. Живописцу следовало изображать реальность в ее действительности, потому что для них произведение не идеализированная искусственно построенная композиция. Границы жанра тоже становились более размытыми, как в фотографии, на картинах смешивались портреты, пейзажи и бытовые сцены, потому как все части картины возникают в одно время и являются равнозначными. Даниэль удачно сравнивает импрессионистский почерк с «умением быть точным без долгих объяснений и дать все понять с полуслова». Об этом говорит и стремительная манера наложения мазков как «меткое слово, найденное сразу».
 Совершенное построение перспективы и композиции не должно быть самоцелью, поскольку устройство мира оказалось гораздо сложнее, то уже не стоит вопрос о его полном схватывании. Однако все стремления приводят художников к сознательному выстраиванию произведения как фрагменту жизни. Иными словами, случайность композиции на самом деле оказывается тщательно продуманной для достижения определенного эффекта. Здесь и заключается основной парадокс импрессионистского искусства: изображая временное, они стремились выразить вечное, ведь кажущаяся подвижность мазков все равно направлена на переживание по отношению к бытию, то есть выпадение из повседневности открывает нам ее сакральный смысл.

Как и другая живопись, начиная с Нового времени, импрессионизм строится на особенностях восприятия перспективы, которые с относительностью человеческого восприятия, делают цвет и форму автономными составляющими образа. В импрессионизме художники только начали задумываться о действительной необходимости трехмерного пространства, поэтому они обратились к изначальной двухмерности холста, делая на ней акцент. Рассуждая о переменах в подходе к пространству изображения, произошедшими с приходом импрессионистов, М. Фуко пишет, что «начиная с XV в., с кватроченто, в традиции западной живописи пытались заставить забыть, замаскировать и уклониться от того факта, что картина наносится, или пишется на определённом фрагменте пространства, который мог быть стеной в случае фрески, деревянной доской, холстом, а порой даже клочком бумаги; заставить, таки образом, забыть, что картина располагается на этой более или менее прямоугольной поверхности и двух измерениях, и заменить это материальное пространство пространством изображаемым, которое, так сказать, отрицало пространство, на котором рисовали».
 И только начиная с творчества Манэ, мы можем наблюдать возвращение к плоскостности холста, позволяющей воздействовать на него внешним светом. Однако можно сказать, что это стремление художников к плоскостности обращено не столько к средневековому видению, сколько к фотографическому. Иными словами, к передаче все той же реальности, но уже подверженной намеренным искажениям, стилизации, и запечатленной на плоском листе. «Импрессионистическое полотно утрачивает традиционную для нововременного западноевропейского искусства глубинность, вернее его глубина, как будто меняя направление, опрокидывается на плоскость», - как пишет Л. Кузнецова.
 Это можно трактовать как то, что импрессионисты не отказывались от создания пространства в произведении, они лишь сомневались в его правах на самостоятельное существование, потому и сделали его двухмерным. Здесь и проявляется кризис мировоззрения, в котором все подвластно исчислению и подчинению, художник уже не чувствует себя полноправным творцом, способным на покорение и создание пространства, он может только претендовать на его запечатление. Это взгляд на живопись способен примирить противоречия, характеризующие дуализм импрессионистского образа о мире, поскольку соединяет в себе и теорию живописи как окна и стремление к плоскостности. 

Невозможность полного охвата природы и создания из нее схемы приводит к тому, что большее внимание стало уделяться не тому, что изображено, а как это было сделано, для этого стали использоваться не только новые зрительные, но и художественные приемы. Мимолетные переживания, дошедшие до нас в форме этюдов, также отсылают к моментальным снимкам камерой. В то время как фотоискусство стремилось к пиктореализму, импрессионисты наоборот пытались имитировать фотокарточки, хотя это было и не всегда осознанно. Очень любопытное замечание можно найти у Кларка: «Несомненно, в 1860-х годах импрессионисты достигли той правдивости тона, которую, как правило, называют фотографической. Современные историки искусства сфотографировали многие места, написанные Моне и Писсарро, и фотографии подтверждают, с какой точностью эти художники могли передавать оптические явления».

Переходный характер импрессионистического мировоззрения наиболее ярко проявляется, когда предпринимаются попытки однозначного его определения связей с идеалистической или материалистической философией, которые были самими авторитетными в XIX веке, на момент расцвета течения. С одной стороны, натурализм импрессионизма заключался в том, что самое неинтересное, обыденное, прозаическое превращалось в прекрасное. Импрессионисты отказались от традиционных исторических,  религиозных или литературных тем, и обратились к сценам повседневной жизни, для них не было вещей недостойных изображения. С их легкой руки самые обычные предметы: стог сена, фрагмент неровной поверхности каменного пляжа, куст сирени приобрели эстетичный вид, стоило лишь немного изменить их оттенок или цвет фона. Освободив цвета от гнета обыденного рассудочного восприятия, импрессионизм не отказался от реализма, а напротив, расширил зрительное восприятие. Достижения художников в области тональности отмечает Кларк: «То был арьергардный бой идеалистической философии, согласно которой форма есть функция интеллекта, цвет — функция чувства. Это философски несостоятельное убеждение на протяжении столетий было непреодолимым препятствием на пути искреннего и свободного выражения».
 Представители импрессионизма стремились запечатлеть реальный мир в его подвижности и изменчивости, передать именно свой взгляд. Однако художники во многом опирались на научные теории цвета, создавая оптические эффекты на холсте, опирались на традиционные принципы построения пространства. Импрессионистам  потребовалось в совершенстве освоить навыки наблюдения реальной действительности, чтобы передать свое восприятие зрителю. Таким образом, парадокс состоит в том, что, отказавшись от натурализма академического искусства, разрушив его каноны и заявив эстетическую ценность фиксирования всего мимолетного, импрессионисты остались в плену натуралистического мышления.
 

С другой стороны, в импрессионизме окружающий мир воспринимается как комплекс индивидуально-переживаемых событий, переживаний, направленных на предметы. Следовательно, мгновения мимолетны и неповторимы. Для импрессиониста по большей части важно не то, что он изображает, а “как”. Настоящими предметами изображения становятся: свет, тень, цвет, воздух, блики, полутона, а природные объекты суть лишь повод, чтобы запечатлеть их. Это значит, что художники пытались воспроизвести не сам объект, а только впечатление от него. Однако переживание всегда неразрывно связано с предметом, на которое направлено, а здесь переживания направлены на природу, тем самым сохраняя парадоксальность импрессионистского мировоззрения. Иными словами, процедура проводимая импрессионистами в искусстве аналогична проводимой в феноменологии: «Всеми видимая цель из видимого исчезла; и она не может утонуть в невидимом, если только это невидимое само не сделается видимым: (интенциональный объект) делается невидимым, так как невидимое (среда, переживания, непосредственно испытанные) его сместило из видимого».
 Объект становится только поводом для решений зрительных задач, следовательно, импрессионизм более близок к идеализму, нежели материализму. «С одной стороны, человек получил свободу, ощущение власти над природой, достиг небывалой широты и глубины знаний и реализовал их на практике. Но, с другой стороны, освобож​дение от богословских догм, от единения с природой, сопровождавшееся раз​витием техники, социально-политическими и экономическими преобразования​ми, повлекло отчуждение человека от мира, а засилье рационализма привело к осознанию невозможности оставаться в рамках лишь материального. Характерным для мировоззрения Нового времени становится дуализм восприятия мира и себя самого. На смену позитивизму шла эпоха, одной из характерных черт гносеологи​ческого мышления которой был постепенный отход от очевидности в сторону умозрительности».
 

Мы видим, что трудно отнести импрессионистское мировоззрение только к Новому времени или только к Модерну. Как бы то ни было, изображая пейзажи и формы с помощью отдельных мазков, импрессионисты подвергли сомнению не только возможность подчинить окружающий мир, но саму его прочность и материальность. В их картинах уже нельзя увидеть зеркала природы, но само переживание по поводу нее. Онтологический смысл процедуры понимания заставляет нас интерпретировать произведения живописи в контексте раскрытия истины бытия. Если рассматривать искусство в качестве проводника истины, то основным качеством, на которое оно указывает, становится надежность. Надежность представляет собой соотношение сил разверстывающих сущее и удерживающих человека в нем.
 Если в традиции Нового времени природа мыслилась как объект для субъекта, который можно познать, составив схему, и устраивать по своему усмотрению, то в XIX веке, наполненным научными открытиями, человек стал постепенно осознавать, что мир устроен гораздо сложнее, чем кажется. Человеку стало не так просто определить свое место в мире, поэтому отношение к природе подвергается пересмотру. «Чем более одиноко творение, стоящее в себе самом и упроченное в своем облике, чем полнее это творение разрешает, кажется, все свои связи с людьми, тем проще выступает в разверстость непре​менное побуждение к бытию такого творения, тем существеннее раздвигается этим побуждением небывалая громадность и тем существеннее опрокидывается толчком этого побуждения все казав​шееся до сих пор привычно ”бывалым”».
 Иначе говоря, нереалистичность изображения может свидетельствовать о том, что человек уже не чувствует себя укоренным в бытии, он уже не уверен в своем мире и его границах, потому что субъект-объектные отношения между человеком и миром, сформировавшиеся в Новое время, размываются. По этой причине особенности поэтики художественного языка импрессионистского пейзажа позволяют нам судить о том, что мир художников был неустойчив и оторван от истины. В данном случае отказ от реалистичного изображения предметов не столь резок, однако мы видим, что подвижными стали не только красочные мазки и композиционные границы произведения, но и границы самой картины мира художника. Мы должны иметь в виду, что искусство направлено не на сами явления: «В творении речь идет не о воспроизведении какого-либо отдельного наличного сущего, а о воспроизведении всеобщей сущности вещей».
 Это указывает на неустойчивый характер не только состояний природы в живописи импрессионистов, а отношения человека к внешнему миру вообще. Это позволяет нам говорить о сломе всей мировоззренческой парадигмы Нового времени и поиске путей выхода из кризиса.

Подводя итог нашему исследованию, нужно сказать, что искусство является выраженным в художественной форме мировоззрением, а именно мировоззрение импрессионистов в полной мере проявляет всю сложность культурной атмосферы своего времени и выражает противоречия переходной эпохи. Именно расхождение в мировоззренческих позициях живописцев привели к распаду кружка, и завершения их выставочного периода, который окончился восьмой выставкой в 1886 году. Таким образом, проводя параллель с развитием живописи, можно четко увидеть, что отход от строгих рамок академического искусства был обусловлен также самим развитием общества. Так как поворот к индивидуальному мышлению в XIX веке вышел на первый план в общественной жизни, творцы нуждались и в выражении не только уже четко сформированных позиций, но и своей личностной, субъективной точки зрения. Художники уже не хотели писать объективную реальность, они стремились передать свое индивидуальное видение этой реальности. Импрессионисты были категорически против унификации искусства, именно поэтому становится более важным не то, что изображено, а как оно изображено. Импрессионисты не только изменили живописную технику, но и пересмотрели нормы, однозначно предписывающие индивиду траектории его деятельности. Они обратились к гибким художественным знакам, способным к передаче чувственности и субъективности. Важно отметить, что выразительное пространство в импрессионизме достигается как традиционными, так и новаторскими средствами. Именно эта двойственность объясняет переломный характер данного явления в искусстве. Можно сказать, что осуществив переворот во взглядах современников, расширив его мировоззрение, импрессионисты подготовили почву для последующего становления искусства и возникновения новых форм, таких как неоимпрессионизм, пуантилизм, фовизм и др. Фактически, еще оставаясь в границах искусства Нового времени, импрессионизм заложил основы всего искусства XX и XXI веков.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Импрессионизм стал этапом, когда произошел коренной перелом, положивший рубеж между искусством Нового и Новейшего времени. Художественный язык, созданный импрессионистами, стал выражением, с одной стороны, деструкции западноевропейской культуры, а с другой – началом формирования новой системы ценностей в европейской культуре рубежа XIX—XX веков. Он завершает развитие всего постренессансного искусства, ведущим принципом которого было отражение окружающего мира в зрительно достоверных формах действительности, и является началом крупнейшего после эпохи Ренессанса переворота в истории изобразительного искусства, заложившего основы качественно нового его этапа - искусства ХХ века. Значение импрессионизма как культурного явления выходит за рамки изобразительного искусства, оно отражает мировоззренческие противоречия западноевропейской культуры Нового времени и формирующиеся основы современной культуры.

В процессе исследования в соответствии с задачами, нами была рассмотрена поэтика в качестве метода, который в совокупности с философской герменевтикой в дополнении феноменологией позволяет в процессе интерпретации отдельных художественных приемов выявлять их закономерную связь с мировоззренческими установками целого направления. В живописи поэтика обретает особое значение, поскольку в языке живописи смысл знака может существенно отличаться из-за изменения его начертания. По этой причине имеет смысл интерпретировать каждый элемент по-отдельности, а затем, согласно герменевтической традиции, соотносить его с контекстом целостности произведения. Таким образом, находясь на стыке искусствоведения и философии, метод обеспечивает полноту проводимого исследования искусства, дает результаты значительные как для понимания отдельных произведений, так и для искусства в целом. Именно такой подход, позволяющий проследить путь от переживания к его выражению, представляется нам наиболее подходящим согласно самой сущности живописи, что было нами обосновано в первой главе и подтверждено практикой в третьей. 

Далее нами была выявлена взаимосвязь между постижением мира как образа в Новое время и появлением пейзажа как отдельного жанра именно в этот период. Пейзаж представляет собой некую схему внешнего по отношению к человеку (субъекту) мира, который он стремится не только познать и систематизировать, но и преобразовать в соответствии со своими нуждами. Создавая определенную композицию на холсте, художник полностью воспроизводит свои представления об устройстве мира в художественной форме. Именно в этот период, с помощью использования перспективы и композиционных приемов художник задумывается о создании на холсте особого пространства, отличного от реального мира. При этом пространство произведения образует самостоятельный художественный универсум, способный, благодаря своей выразительности даже противостоять реальности. Можно заключить, что именно в этот период европейская живопись переживает первый опыт создания пространства в художественных произведениях, а пейзаж становится не просто декоративным элементом, а отражением мировоззренческой установки Нового времени, направленной на объективацию природы. По этой причине именно этот жанр живописи становится своеобразным индикатором, указывающим на мировоззрение человека в Новое время, продлившееся вплоть до конца XIX века.

Период окончания эпохи Нового времени совпадает с возникновением нового направления в живописи, получившего название импрессионизма. Нами было выявлено, что именно пейзаж наиболее полно отражает мировоззрение, что подтверждается ориентацией импрессионизма именно на пейзажную живопись. Живопись, будучи мышлением в образах, смогла передать кризисный характер отношения к природе как к объекту для возделывания с помощью языка художественных приемов, поэтому именно на анализ языка было направлено наше исследование. В процессе прикладного применения герменевтики к поэтике пейзажа, на примере избранных произведений импрессионистов, мы выяснили, какие именно из приемов указывают нам на принадлежность направления к традиции, а какие свидетельствуют о новой вехе развития художественной культуры. Художники на своем творческом пути сначала усвоили нормы, методы и техники создания выразительного художественного пространства в произведении, особенно важного для передачи ландшафта, то есть основные принципы композиции и перспективы, и только потом пересмотрели свое видение. На основании уже известных приемов, образующих структуру образного языка, они смогли внести в свои произведения новые смыслы. Новаторство в поэтике импрессионистов касалось по большей части красочного слоя, в соответствии с чем их характеристиками стали: отказ от контуров и черных красок в изображении теней,  высокая рефлективность объектов, хаотичный способ наложения мазков, насыщенные цвета. Основное достижение художников этого направление в том, что они отказались от создания трехмерного пространства, в пользу проецирования реальности на нарочито двухмерную плоскость. Можно назвать этот процесс запечатлеванием реальности с помощью живописи. Мы выяснили, что знаковая система должна обладать устойчивыми значениями, поэтому, если бы импрессионизм полностью отверг все наработки искусства Нового времени, то события искусства в их произведениях попросту не смогло бы состояться, а они остались бы непонятыми не только современниками. Проводя параллель с языком, можно сказать, что импрессионисты вполне усвоили основные правила, по которым строится живописный текст,  а изменениям подвергли лишь стилистические элементы, то есть способ наложения знаков, на котором делается акцент. Внимание зрителя переносится с сюжетно-смысловой составляющей на сами художественные средства, которые посредством намеренных искажений становятся видимыми. Таким образом, дуализм в отношении художественных приемов тесно связан с дуализмом в отношении представлений о мире, что было нами подтверждено в процессе интерпретации.
После того, как мы осуществили герменевтическую интерпретацию поэтики импрессионистского пейзажа, нам стало ясно, что импрессионизм находился все еще в рамках нововременной традиции. Однако тех приемов, которые стали новаторскими вполне достаточно, чтобы рассматривать текст, созданный с их помощью как выражение мировоззренческого кризиса в связи с завершением Нового времени и невозможности следования его принципам в новых исторических реалиях. Исследовав предпосылки, приведшие к возникновению импрессионизма, стало ясно, что появление его было вполне закономерно. Оно обусловлено многими факторами, но основные из них это: переход к индустриальному обществу, повлекший за собой новое отношение к искусству и природе; кризис сложившейся системы европейского академического искусства, которая нужадалась в обновлении; научно-технический прогресс; обращение к культурным традициям Востока. Возникновение импрессионизма не является спонтанным или случайным событием, несмотря на то, что художественное явления не было до конца понятым большинством современников. Предпосылки для появления импрессионизма складывались долгое время, в том числе, внутри самой художественной культуры, о чем может свидетельствовать творчество художников барбизонской школы, Тернера, Констебла. Общее социокультурное развитие Европы предполагало переход к новому восприятию искусства, а импрессионизм выполнил требования времени. Эти предпосылки складывались долгое время до вокникновения импрессионизма, но достигли пика именно во второй половине XIX века, что и вызвало появление нового стиля.

Импрессионизм появился не просто как новое направление в искусстве, новое художественное видение, но и как новое мировоззрение. В языке живописи импрессионистов нашло выражение новое мышление, пытающееся преодолеть рамки нововременной картины мира, в котором природа уже не является объектом, легкодоступным для преобразования. Так же, как внутри живописи художники сместили акцент с сюжета на художественные средства, так же и в искусстве целом больше внимания стало уделяться именно переживанию, а не объекту, на который оно направлено. Пытаясь передать мимолетность жизни, художники обращались к вечности природы, а стремление к изображению случайного кадра приводит к сознательному выстраиванию композиции в качестве таковой. Стремление к обновлению искусства высказывалось на основе его же устоявшегося языка, а желание к передаче переживаний приводило к более подробному изучению действительности в виде обращения к оптическим теориям. Мы видим, что импрессионизм полон противоречий, о которых можно судить на основании философской интерпретации языка, используемого ими. 

В заключение скажем, изменение картины мира, нашедшей отражение в живописи как мышлении, осуществляемом в образах, свидетельствует об окончании периода Нового времени и начале эпохи Модерна. Импрессионизм является кульминационным моментом кризиса между новой эстетикой и традиционными вкусами, он начал глобальный процесс превращения объективных художественных критериев в индивидуальное толкование и содержания, и формы произведения искусства. Этот процесс крайне противоречив и продолжается до сих пор. Результаты нашего исследования в области поэтики пейзажа могут использоваться в дальнейшем изучении не только импрессионизма, но и других течений и жанров живописи, как в области искусствознания, так и в области философии искусства. Выявление же взаимосвязи картины мира и художественной жизни на основе художественных средств может открыть широкие возможности в изучении мировоззрения любой эпохи, в том числе и современности, вырастающей на принципах Нового времени.

СПИСОК ЛИТЕРАТУРЫ
1. Desmond FitzGerald Claude Monet: Master of Impressionism // Brush and Pencil, Vol. 15, No. 3 (Mar., 1905), pp. 181-195

2. Duncan C. Phillips, Jr.  What Is Impressionism? // Art and Progress, Vol. 3, No. 11 (Sep., 1912), pp. 702-707

3. Алпатов М.В. Этюды по всеобщей истории искусств. Зап. европ. искусство. Русское и сов. искусство: Избранные искусствоведческие работы/М.В. Алпатов. — М.: Сов. художник, 1979. – 286 с.

4. Андреев Л. Г. Импрессионизм М., 1980 г. - 255 с.

5. Арнхейм Р. Искусство и визуальное восприятие  М. 1974 г. С.21
6. Башляр Г. Избранное: Поэтика пространства М.: 2004. — 376 с.

7. Бенуа А. Н. История живописи всех времен и народов. СПб. 1912. С. 99
8. Бергер Дж. Искусство видеть. СПб.,  2012 г.

9. Богемская К.Г. Пейзаж. История жанров/ К.Г. Богемская. — М.: Аст-Пресс, 2002. — 256 с.

10. Бэкон Ф. Новый Органон С// Соч. в двух томах. Т. 2. М., «Мысль», 1978. 575 с.
11. Вёльфин Г. Основные понятия истории искусств. Проблема эволюции стиля в новом искусстве М., 2009 г.

12. Вельфлин Г. Истолкование искусства / Г. Вельфлин. М.: б. и., 1922. 
13. Виппер Б. «Введение в историческое изучение искусства. М., 2008 г
14. Владимирова Е. Импрессионизм. М., 2012 г. - 383 с. 

15. Власов В. Г. Стили в искусстве СПб., 1998г.

16. Волков И. Творческие методы и художественные системы. Изд.2-е. М.,1989.
17. Волков Н. Н. Цвет в живописи/ Н. Н. Волков. — М.: Искусство, 1965. — 196 с.

18. Воронцова Е. Понятие визуальной картины мира // Аналитика культурологии. 2012. №24. С. 16-27
19. Гадамер Г.-Г. Актуальность прекрасного. М. 1991. — 386 с.

20. Гадамер Г.-Г. Истина и метод: Основы философской герменевтики. М. 1988. — 368 с.

21. Гартман Н. Эстетика К.:, 2004. — 680 с.

22. Гуссерль Э. Идеи к чистой феноменологии и феноменологической философии. Книга первая.М.: Академический Проект, 2009. — 489 с.
23. Даниэль С. М. Искусство видеть: О творческих способностях восприятия, о языке линий и красок и о воспитании зрителя / С. М. Даниэль. - Л.:Искусство, 1990. - С. 43. 

24. Даниэль С.М. Искусство видеть: О творческих способностях восприятия, о языке линий и красок и о воспитании зрителя / С. М. Даниэль. — М.: Искусство, 1990. — 221 с.

25. Декарт Р.  Сочинения в 2 т.: Т. 1.— М.: Мысль, 1989.— 654 с.
26. Денвир Б. Импрессионизм. Художники и картины. М., 2008 г.
27. Дильтей В. Наброски к критике исторического разума // “Вопросы философии”, 1988, № 4 С. 135—152.

28. Дильтей В. Собрание сочинений в 6 тт. Т.4: Герменевтика и теория литературы / М.: Дом интеллектуальной книги, 2001. 529 с.
29. Думинская М. Событийная природа современной онтологической эстетики // Трансформация научных парадигм и коммуникативные практики в информационном социуме. Томск 2013. – С. 121-124.

30. Зедльмайр Г. Искусство и истина. Теория и метод истории искусства;  Изд-во: Axioma, 2000 г. 276 с. 

31. Импрессионизм. Письма художников. Воспоминания Дюран-Рюэля. Документы / пер. с франц. П.В. Мелковой. Л.: Искусство, 1996. -227с.

32. Ингарден Р. Исследования по эстетике. — М. 1962.  572 с.

33. Кемпер Д. Гёте и проблема индивидуальности в культуре эпохи модерна . — M.: Языки славянской культуры, 2009. — 384 с.
34. Кеннет К. Пейзаж в искусстве СПб., 2004 г. 304 с.

35. Козлова М. Язык как мимесис (лирическая поэзия в герменевтике Г. -Г. Гадамера) // Кантовский сборник. 2014. №1 С.66-75.

36. Креспель Ж.-П. Повседневная жизнь импрессионистов 1863—1883. — Москва: «Молодая гвардия», 1999.
37. Кудрин А.Г. Художественное произведение и эстетическое событие / А.Г. Кудрин // Вестник СамГУ, 2008. – № 1. – С. 174-180.

38. Кузнецов В. Герменевтика и ее путь от конкретной методики до философского направления // Логос. # 10, 1999. – С.43-88.

39. Кузнецова Е.А. Эстетика импрессионизма / Е.А. Кузнецова // Вестник Московского университета- 2000. № 2. - С.83-90. - (Серия 9. Философия).

40. Кузнецова Л. «Философия» импрессионистической картины // Вестник ТюмГУ . 2012 г. №10. С. 116
41. Ларькова М.Л. Пространство в изобразительном искусстве в образно-композиционном аспекте (от Античности до Возрождения) // Вестник ОГУ №5 / май`2007 г.

42. Лиманская Л.Ю. Оптические миры: эстетика зрения и язык искусства М., РГГУ, 2008. 350 с.
43. Лихачев Д. С. Поэзия садов. К семантике садово-парковых стилей. Л., 1982
44. Марьон Ж.-Л. Перекрестья видимого. - M.: Прогресс-Традиция, 2010. - 176 с.

45. Мастера искусства об искусстве: В 7 т. М.: Искусство, 1965—1970. Т. 5 (1). С. 85.

46. Мочалов Л.В. Пространство мира и пространство картины. Очерки о языке живописи/ Л.В. Мочалов. — М.: Советский художник, 1983. –  376 с.

47. Наумова О.А. Супрематическая живопись К. Малевича и понятие «надежность» у М. Хайдеггера: опыт интерпретации // Вестник Московского Университета. Серия 7: Философия. 2018. №3. С.85-99.
48. Паскаль Б.  Мысли, М., «REFL-book», 1994. 528 с.
49. Раушенбах Б.В. Системы перспективы в изобразительном искусстве. Общая теория перспективы. — М.: Наука, 1986 г.

50. Ревалд Д. История импрессионизма. М., 1997 г. - 480 с.

51. Рикер П. Конфликт интерпретаций. М., 2002. - 624 с.

52. Туманов И.Н. Рисунок как генетическая основа взаимодействия и синтеза двухмерных и трехмерных искусств. Волгоград, 2000 г.

53. Успенский Б.А. Поэтика композиции / Б. А. Успенский. — СПб.: Азбука, 2000. — 347 с.

54. Французская живопись II половины XIX века и современная ей художественная культура: сб. ст. / под ред. И.Е. Даниловой. М.: Советский художник, 1972. - 205 с.

55. Фуко M. Живопись Мане. — Владимир Даль, СПб., 2011.230 с.

56. Хайдеггер М. Исток художественного творения // Соч. М., 2008. — 526с.
57. Чепкасова Е. Герменевтический и феноменологический подходы к анализу текста // Библиосфера, 2008, № 1, с. 39-42.

58. Эккерман И.-П. Разговоры с Гете в последние годы его жизни. Пер. П. Man. M., 1981.
Приложение №1: К. Моне
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«Стог сена в Живерни», 1886 г.
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«Поле маков», ок. 1886 г.
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«Маковое поле в долине близ Живерни», 1885 г. 
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«Стог сена», 1891 г.

 Приложение № 2: А. Сислей
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«Ветреный день в Венё», 1882 г.
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«Опушка леса в  Фонтенбло», 1885 г.
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«Сена в Сен-Мамме», 1884 г.
Приложение № 3: П. Ренуар [image: image8.jpg]



«Женщина с зонтиком в саду», 1875 г.
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