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1. ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ

Актуальность исследования

Актуальность темы диссертации обусловлена исключительно важной для современной эстетической науки задачей изучения эволюции языка искусства, новых приемов формообразования, утвердившихся в художественной практике последнего столетия. Этот процесс выражает себя в обретении произведением искусства новых эстетических свойств, сдвиге представлений о критериях художественности. Одним из «неклассических» центральных понятий, набирающих силу в современной художественной культуре, явилось понятие открытой формы. Распространенность этого термина в художественной теории и практике свидетельствует о существенных изменениях в культурных, художественных представлениях современников; о возникновении новых приемов художественной выразительности
Научная разработка проблематики, связанной с феноменом открытой формы и применяемым в данной диссертации понятием «художественная открытость», безусловно, позволяет прикоснуться к субстанциальным слоям этого явления. Будучи использованной в качестве специфической исследовательской оптики, теоретическая модель «открытая форма» становится тем инструментом, который позволяет осмыслить череду перемен, наблюдаемых в средствах художественного изъяснения с конца позапрошлого столетия. Именно в этот период кристаллизуются художнические интенции, связанные с отказом от аристотелевского понимания мимесиса и влекущие за собой сознательное нарушение структурной полноты текста, разрушение традиционных представлений о художественной целостности и органике, пренебрежение прямыми логическими связями, и т.д. Актуализация в художественном творчестве таких явлений, как полистилистика и художественный бриколаж, повышенное внимание к феномену импровизации и возможностям non-finito (незавершенности) позволили теоретикам говорить о наступлении эры нонклассики. В сопряжении с установкой на принципиальную полисемию и интерпретационную широту перечисленные характеристики искусства модернизма являются неотъемлемыми  компонентами рассматриваемого в настоящей работе понятия. Так феномен открытой формы аккумулирует в себе злободневную проблему отношений классического и неклассического. 

Исторические экскурсы и подробная «биография проблемы» помогают обозначить те процессы в искусстве, которые подтверждаются художественной практикой последних десятилетий. Кроме того, теория иерархичности художественной открытости предлагает дополнительные аргументы для вечно актуальной полемики о полноте художественного послания автора и асинтаксических пределах новых типов выразительности.
Объект и предмет исследования

Объектом исследования выступает предложенное У.Эко
 и разрабатываемое диссертантом понятие «художественная открытость». Оно понимается как универсальное качество произведения искусства, отражающее способность художественного текста осуществляться в своей полноте благодаря вовлеченности рецептивного сознания; как обращенность произведения к воспринимающему субъекту, который в акте рецепции реализует его потенциально присутствующую многозначность. При этом принципиально важную роль играет интерпретационная свобода, отражающая неизбежную субъективность каждого «прочтения», обусловленную уникальностью воображения, художественных установок, ассоциативных способностей интерпретаторов. Открытость художественного текста знаменует собой ситуацию ожидания референции в преддверии  встречи объекта (текста) и субъекта (зрителя). В то же время это и приглашение к сотворчеству: в ходе опосредованного произведением диалога между зрителем и автором совершается акт коллективного сотворения эстетического объекта.

Выступая неотъемлемым свойством любого произведения искусства,  художественная открытость находится в очевидной зависимости от эволюции языковых средств в истории. При этом в диссертации подчеркивается тенденция постепенного увеличения меры открытости на пути к ХХ веку и обретения художественной формой в минувшем столетии качественно нового статуса. 
Предметом исследования выступает феномен открытой формы и тенденции ее развития, рассмотренные в границах последнего столетия. Понятие открытой формы обозначает собой представление о произведении, пребывающем в становлении и в большей или меньшей степени актуализирующем такие качества художественного текста, как незавершенность, многозначность, структурная и семантическая неполнота. 

Дифференцирующие аспекты феномена открытой формы уточнены с учетом предложенных У. Эко трех «ярусов напряженности», проясняющих специфику исторического бытия интересуемого явления. Критерием различения выступают структурные характеристики произведения, влияющие на степень многозначности текста.

 Первый уровень концентрации открытости является самым массовым и подразумевает максимально широкую трактовку открытой формы: открытостью обладает любое произведение искусства, даже форма, демонстрирующая классическую завершенность и совершенство, поскольку она, тем не менее, продолжает давать поводы для бесчисленных истолкований, развертывающихся, в частности, и в исторической перспективе, синхронически и диахронически. На этой ступени уровень многозначности искусства Нового времени вполне сравним с полисемией авангарда. 

Второй уровень знаменует наличие у художников осознанной установки на поэтику открытости, являющий себя в более поздних художественных практиках. Такие произведения остаются законченными в физическом смысле, но предполагают постоянное возникновение внутренних отношений, которые реципиент должен выявить и выбрать в акте восприятия совокупности имеющихся стимулов. 

Наконец, предельной концентрации художественная открытость достигает в так называемых «произведениях в движении» - формах, лишенных материальной определенности и фактически приглашающих исполнителя или зрителя к созданию их вместе с автором. Это третий уровень меры открытости, который теснее других оказывается связанным с проблематикой импровизации: подобные формы предполагают структурные лакуны, пространства неопределенности, которые в различных ситуациях восприятия должны по-разному конкретизироваться исполнителем или выступающим в роли исполнителя реципиентом.

 Таким образом, предмет исследования имеет трехступенчатую иерархию, воплощающую гегелевский закон перехода количества в качество: каждый качественно новый вариант открытой формы являет собой избыточную для предшествующего яруса концентрацию художественной открытости, которая, не имея возможности претвориться существующими техническими средствами, требует выработки новых выразительных приемов, модификации формальных характеристик. 

Степень изученности проблемы

Феномен открытой формы органически связан с целым комплексом смежных проблем эстетики и теории искусства. Среди них в первую очередь обращают на себя внимания вопросы многозначности художественного текста (полисемии), его целостности, полноты, а также проблемы восприятия, импровизации, воображения, сотворчества, и т.д. Каждая из этих научных тем имеет свою историю изучения. Так, центральный для понимания изучаемого явления аспект интерпретации художественного текста отсылает к самостоятельной дисциплине герменевтике, начало которой положили еще античные мыслители, но в полноценную отрасль гуманитарного знания в начале ХIХ века оформил Ф.Шлейермахер
. В конце ХIХ и начале ХХ века усилиями М.Хайдеггера
, П.Рикера
 и Г.-Г.Гадамера
 разработка проблемы множественности толкований подготовила почву для появления на свет теоретической модели «открытая форма». В равной степени концептуальную базу для ее возникновения составили исследования феноменологов (Э.Гуссерль
, Р.Ингарден
, Н.Гартман
, М.Мерло-Понти
) и представителей констанцской школы рецептивной эстетики (Х.-Р.Яусс
, В.Изер
). Коммуникативный характер художественного образа, играющий ключевую роль в понимании принципиальной открытости произведения искусства, подчеркивался в семиотике Ю.М.Лотмана
 и диалогической теории М.М.Бахтина
. Проблематика открытости, осмысленная сквозь призму незавершенности произведения, ярче всего была актуализирована в теории префигурации Й.Гантнера
, отсылающей к воззрениям Ф.В.Шеллинга
 и Г.В.Ф.Гегеля
. Данные исследования, равно как и эмпирические наблюдения за художественным процессом ХХ века, обусловили необходимость разработки комплексного понятия «художественная открытость», призванного отразить ситуацию полилога с участием художника, произведения искусства и зрителя.

Термин «открытая форма» впервые упоминается Г.Вельфлиным
 в рамках анализа хрестоматийных пяти пар универсалий. Выступая синонимом атектоничности, открытость рассматривается им лишь как принцип композиционной организации живописного пространства барочной картины. Таким образом, понятие немецкого эстетика состоит в отношениях омонимии с применяемым в настоящей работе термином, чье авторство, видимо, принадлежит филологу Р.Адамсу
, который, компенсируя недостаток понятийно-категориального инструментария современного ему литературоведения, использовал для характеристики структурно неполных текстов словосочетание «open form». В том же 1958 году с докладом «Проблема открытого произведения» («opera aperta») на ХII Международном философском конгрессе выступает У.Эко, который впервые ставит проблему художественной открытости, понимая ее в феноменолого-герменевтическом контексте – как «открытость полю возможностей».  А в 1964 году на амстердамском симпозиуме, посвященном проблемам нон-финито, термин «открытая форма» фактически легитимируют Шолом Кан
 и Г.Лютцелер
. В 1967 году в книге «Открытое произведение. Форма и неопределенность в современной поэтике» Эко излагает теорию иерархичности художественной открытости, и понятие «открытая форма» начинает широко употребляться в эстетике, распространяясь на все виды искусства (например, Ф.Клотцу
 принадлежит исследование «Открытая и закрытая форма в драме», 1975). 

В дальнейшем изучение феномена открытой  формы продолжалось, главным образом, в рамках разработки проблем нон-финито. Интересом к структуре произведения, осознанием его неразрывной связи с проблемой семантической полноты мотивированы фундаментальные монографии О.Д.Пиралишвили
 и Е.В.Абрамовских
, пытающиеся преодолеть терминологическую эклектику и дать строгие определения таким понятийным парам, как законченность/незаконченность, завершенность/незавершенность, закрытость/открытость. 

В рамках постмодернистской философской парадигмы вопросы художественной открытости затрагивались в контексте проблем интертекстуальности и полисемантики, понятий симулякра и ризомы. Апелляции к вопросам открытой формы можно встретить у Р.Барта
, М.Фуко
, Ж.Деррида
, Ж.Делеза
, Ф.Гваттари
, И.П.Ильина
, Н.Б.Маньковской
, В.С.Турчина
 и др.

В настоящее время научный интерес к феномену открытой формы достаточно широк – с большей или меньшей степенью конкретизации данное понятие употребляют О.В.Аронсон
, Б.М.Бернштейн
, О.А.Кривцун
, В.А.Крючкова
, В.С.Турчин
 и др.

Вместе с тем важно отметить, что в зарубежной и отечественной науке последних десятилетий развивается тенденция «социологического» понимания художественной открытости. Опираясь на эстетические программы дадаистов, сюрреалистов, представителей неоавангарда (Дж.Кейдж), С.П.Батракова
, В.А.Крючкова
, Е.Бобринская
 и др. сосредоточились на т.н. «открытом понимании искусства» (термин В.Хофмана
), подчеркивая факт выхода радикальных экспериментов актуального искусства за грань художественной формы и растворения их в самой жизни (например, в радикально импровизационных акциях). Отмечая художническую волю к освобождению от канона, эти авторы все же не выходили на комплексное изучение феномена открытой формы, дистанцировались от микроанализа, подчеркивая лишь роль авторской интенциональности. Подобное понимание исследуемой проблемы не является исчерпывающим, хотя и вводится диссертантом в понятие открытой формы в качестве одной из его акцидентных частей.

Теоретико-методологическая основа исследования

Сложность и многосоставность феномена открытой формы позволили применить для его изучения индуктивный метод: поочередное рассмотрение различных характеристик художественной открытости и связанных с ними свойств смежных феноменов искусства в результате позволяют сформировать целостный взгляд на исходную проблему. Дополнительными ракурсами изучения послужили проблемы рецепции, интерпретационной множественности, импровизации,  продуктивного воображения, нон-финито, психологии творчества, поднятые в работах зарубежных и отечественных исследователей.

В формировании теоретико-методологической базы диссертации учитывался опыт исследователей, имеющих непосредственное отношение к проблематике открытой формы – У.Эко, О.Д.Пиралишвили, Й.Гантнера, Е.В.Абрамовских, И.П.Ильина.

В вопросах интерпретации и рецепции, помимо вышеупомянутых исследований, данная работа опирается на труды А.Г.Горнфельда
, Е.Гуренко
, И.В.Вдовенко
, А.Ю.Кудряшова
, В.Гращенкова
, Е.А.Цургановой
, В.В.Прозорова
 и др. 

Проблематика сотворческой роли реципиента поднималась в работах В.Асмуса
, М.М.Бахтина, Л.В.Брандиса
. Феномен продуктивного воображения представлен в исследованиях П.Валери
, В.Э.Ильенкова
, Р.Дж.Коллингвуда
, Э.Жильсона
,  И.М.Розета
.

Принцип нон-финито, являющийся действенным пластическим приемом открытой формы, обсуждался на научных симпозиумах в Саарбрюкине («Незавершенное как художественная форма», 1956) и Амстердаме (1964), в которых принимали участие Б.Кроче, П.Михелис, Ч. де Тольней,  Э.Панофский, Г. фон Эйнем, Р.Далон, Й.А.Шмоль и др. Материалы этих международных конференций посылают важный методологический импульс для данного исследования. 

Обращение к проблематике полноты и целостности художественного велось на основе представления Ф.В.Шеллинга, Ш.Бодлера
, А.Ф.Лосева
, М.М.Гиршмана
, В.А.Сапогова
, И.А.Ильина
, П.А.Гринцера
, Н.Д.Тамарченко
, А.Е.Махова
.
Одной из центральных методологических установок настоящей работы стало обнаружение связи феномена открытой формы с проблемой импровизации в контексте процесса рецептивного наполнения мобильных зон произведения интерпретатором. Философскими и психологическими аспектами импровизации, которые нашли применение в диссертации, занимались Б.М.Рунин
, А.В.Шевель
, М.Сапонов
, В.Н.Харькин
, Д.Р.Лифшиц
, С.М.Мальцев
.

Важным пунктом настоящего исследования выступает анализ структуры открытого произведения, архитектоники художественно-формальных особенностей, которые позволяют идентифицировать его как  один из типов художественной открытости. Выявлению специфических пластических приемов способствовало обращение к проблемам коллажа и полистилистики, развиваемым Ю.М.Лотманом, С.П.Батраковой
, К.В.Безменовым
, А.И.Демченко
, Е.Бобринской
, Е.Д.Гальцовой
 и др.  

Заключительный этап диссертации связан с обращением к фигуре художника в историческом контексте его движения к поэтике открытости. Здесь отмечается связь эволюции художественных форм с изменениями ментальности и анализируется культурно-историческую ситуацию конца ХIХ – начала ХХ века. Проблему «художник в условиях ХХ века»  по-разному решали О.Шпенглер
, Н.А.Бердяев
, Х.Ортега-и-Гассет
, В.Вейдле
, Т.Адорно
, В.Беньямин
. При обращении к проблемам психологии творчества диссертант обращался к работам К.Г.Юнга
, Л.С.Выготского
, С.Т.Ваймана
, О.А.Кривцуна
, разноплановым статьям  коллективной монографии «Метаморфозы творческого Я художника» (О.В.Аронсон
, О.В.Калугина
 Н.А.Хренов
). 

Теоретико-методологической базой диссертации послужил целый комплекс эстетических, философских, культурологических подходов зарубежных и отечественных исследователей, что связано с исходной установкой на комплексное, многофокусное изучение феномена открытой формы с привлечением таких понятий, как импровизация, рецепция, сотворчество, интерпретационная множественность, полистилистика. В то же время диссертант пытался хотя бы контурно охватить в своем исследовании всю цепь художественной коммуникации, включающую, во-первых, творческое сознание художника, во-вторых, создаваемый им объект искусства и, в-третьих, продуктивное воображение реципиента – подчеркивая присутствие атрибутов открытой формы в каждом из звеньев.

Другой методологической установкой явилось истолкование оппозиции «открытого» и «закрытого» в искусстве. Открытая форма, апеллируя к активному рецептивному отклику, воплощает ситуацию ожидания множества зрительских интерпретаций, базирующихся на специфике индивидуальных художественных установок каждого воспринимающего, и не находит очевидного полюса («закрытости»), поскольку любое произведение искусства, созданное в любую эпоху, может содержать неограниченный потенциал для интерпретирования. В этом ракурсе художественная открытость тотальна, и можно говорить лишь о количественном факторе, определяющем уровни ее интенсивности. Непосредственным подтверждением этого выступает описываемая диссертантом симптоматичная взаимозависимость открытости как условия художественности. Данные категории связаны отношением необходимости: в состоявшемся художественном произведении или (на микроуровне) художественном образе, всегда ощутимы свойства открытости. Воля к интерпретационной широте выступает критерием самой художественности, вольно или невольно ищущей семантической  полифонии и умножения в воспринимающем сознании. 

Методологический выход в решении антиномии «открытого» и «закрытого» подсказывает устоявшаяся в эстетике оппозиция элитарного и массового
. Произведения, относимые к массовой литературе и искусству, характеризуются стандартизацией, формульностью, эскапизмом. Выполненные по определенному шаблону, они призваны будить в зрителе вполне определенные эмоционально-интеллектуальные отклики, герменевтическая широта в данном случае не предполагается автором и является побочной, случайной. Не обнаруживает себя здесь и художественная открытость. Появление ее признаков будет ощущаться тем явственнее, чем дальше будет уклоняться объект от клишированности, чем сильнее будет ломать стереотипы восприятия - то есть, чем глубже он будет вступать в пространство художественного.

Еще одной принципиальной теоретико-методологической установкой является обнаружение порога, за которым открытость разрушает художественный образ, делая невозможной коммуникацию объекта со зрителем и становясь знаком онтологического молчания. Являясь неотъемлемым качеством художественной формы, открытость оказывается окруженной пространством нехудожественного, где по одну сторону располагаются стандартизированные, органически не способные к наращиванию новых смыслов объекты-формулы, а по другую – рассеявшие свой субстанциальный центр и потерявшие связь со зрителем анархично полисемичные артефакты.

Источники исследования

Источники исследования условно могут быть разделены на три группы. В первую вошли философские, научные и критические работы, непосредственно затрагивающие проблему бытования открытой формы в условиях ХХ века. 

Вторую группу, отражая логику диссертации, составляет корпус трудов, посвященных смежным проблемам истории и теории искусства (рецепция, интерпретация, сотворчество, нон-финито, импровизация, продуктивное воображение, коллаж и полистилистика, вопросы психологии творчества). Надо отметить, что, помимо работ эстетиков, искусствоведов, филологов, психологов, культурологов, критиков, оба блока источников включают в себя выступления самих практиков искусства – их мнения, эстетические программы, манифесты.

Третью группу формирует эмпирический материал – произведения различных видов искусства, иллюстрирующие приводимые автором положения и демонстрирующие всеохватность феномена открытой формы, распространяющегося в той или иной форме на все явления, лежащие в сфере художественного. При этом авторское внимание сосредоточено, главным образом, на живописи, литературе, музыке и театре ХХ века.

Цели и задачи исследования

Целью исследования является анализ феномена открытой формы с учетом его сложности и многосоставности. Научная разработка данной теоретической модели осуществляется в опоре на конкретный материал искусства, и в первую очередь – интерпретацию художественного процесса ХХ века. При этом анализ касается всех звеньев коммуникативной цепи «художник – произведение – реципиент».

Данная цель достигается путем решения более частных задач:

1. Выявление сущностных признаков понятия «открытая форма», определение специфики его бытования в истории науки об искусстве. Определение онтологического статуса  произведения, которое может быть идентифицировано как «открытое».

2. Описание механизма отношений между объектом и воспринимающим сознанием зрителя-интерпретатора с привлечением анализа таких творческих процессов, как импровизация, продуктивное воображение, сотворчество, ядро и периферия интерпретации.

3. Выявление специфических пластических средств создания  различных вариантов открытых произведений.

4. Анализ эстетических, культурных условий, предопределивших в ХХ веке повышенный интерес художников к «поэтике открытости».

Положения, выносимые на защиту:

1. Художественная открытость является имманентным свойством произведения искусства любой эпохи, однако ее конкретная архитектоника всякий раз обусловлена исторически подвижными критериями художественности.

2. Эволюция языка искусства в современной культуре влечет за собой тенденцию полисемии, умножение новых векторов художественной интерпретации, что приводит к потенцированию новых уровней открытости, к обогащению семантического потенциала текста.
3. Исходя из представлений о степенях интенсивности открытой формы, явления искусства ХХ века могут быть структурированы в три основные сегмента, обозначаемые как имманентная открытость, осознанное художественное моделирование открытости, структурно мобильные «произведения в движении».

4. По мере усложнения структуры открытой формы возрастает роль опосредованных, косвенных способов выказывания, специфических приемов выразительности, возвышающих в произведении искусства креативную роль художественной детали, намека, контурно претворенного намерения.

5. Рождение новых типов открытой формы в искусстве ХХ столетия в значительной степени объясняется действием защитных механизмов культуры, мгновенно и гибко реагирующих на утрату импровизационного начала в творчестве.

Научная новизна диссертации

 Несмотря на то, что проблематика художественной открытости вызывает широкий исследовательский интерес, в науке по сей день нет обобщающей работы, посвященной масштабному стереоскопическому осмыслению данного эстетического явления. Настоящая диссертация, ориентированная на комплексное исследование  феномена открытой формы во всем многообразии его проявлений, отчасти призвана заполнить этот пробел. Данная работа способствует легитимации и содержательному конституированию относительно нового понятия. Порывая с беллетризованными околонаучными трактовками, делает возможным введение термина «открытая форма» в широкий научный обиход, очерчивает спектр его употребления.
Многие из анализируемых диссертантом художественных явлений (импровизация, бриколаж, полистилистика) ранее не вовлекались в орбиту изучения открытой формы или же просто упоминались в этой связи, не получая дальнейшей разработки.
К числу новаторств работы относится исследовательская оптика, позволившая рассмотреть своеобразные проявления открытой формы на всех участках цепи коммуникации: авторское намерение – художественный текст – способ восприятия публики.
Интегральное рассмотрение в рамках «открытости» таких эстетических явлений, как нон-финито, интерпретационная полисемия, алогизмы сюжета и композиции, сбой рецептивных ожиданий позволило сформулировать новые основания для систематизации эстетически разнородных явлений искусства. Изученный феномен открытой формы позволяет пролить свет на более глубокое истолкование онтологии искусства, а также процессов «включенного восприятия» как сотворчества. Результаты, полученные диссертантом, позволяют увидеть  в нонклассике закономерный процесс радикализации художественной открытости, возможность выявить в этой  системе координат как новые типы выразительности, так и смысловые пределы.

Проведенный анализ дополняет новые исследовательские стратегии конструирования морфологии искусства, связанные с оппозицией рецептивной и субстанциональной мобильности.
Научно-практическая значимость исследования

Научно-практическое значение диссертации выражается в следующем:

1) Разработка феномена открытой формы позволяет не только систематизировать явления искусства ХХ века, но и глубже понять тенденции современного художественного процесса;

2) Осознание взаимосвязи между категориями художественности и открытости может быть использовано в практике искусства в разработке методических основ художественного образования и мастерства.

 3) Теоретические положения, аргументы и выводы исследования могут быть использованы при чтении лекционных курсов и проведении семинаров по эстетике, теории и истории искусства ХХ века.

Структура работы

Структура диссертации мотивирована логикой исследования. Текст составлен с учетом различных смысловых уровней работы, отражающих этапы решения поставленных задач. 

 Диссертация состоит из введения, четырех глав, заключения и списка использованной литературы (библиографии) и насчитывает 150 страниц.
2. ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ

Введение

Во введении обосновывается актуальность проблемы, обозначаются предмет и объекты исследования, его цели, задачи и теоретико-методологические основы. Определяется степень новизны и научно-практической значимости диссертации. Формулируются основные положения, выносимые автором на защиту. Здесь также содержится обзор источников и краткий экскурс в историю изучения вопроса. 

Глава I. Произведения классики как открытая форма
Данная глава продолжает уточнение центральных для работы понятий «художественная открытость» и «открытая форма», поднимает вопрос их структуры и онтологического статуса. 

Понимаемая как имманентное качество произведения искусства, художественная открытость обнаруживает очевидную иерархичность и может рассматриваться не только на макроуровне – применительно к единичному тексту, но и на уровне универсальном – по отношению к фазам художественного процесса. В последнем случае она демонстрирует выраженный исторический характер, манифестируя гегелевский принцип отрицания отрицания: каждая новая художественная эпоха, отталкиваясь от мировоззренческих основ, способа видения, а следовательно, и от средств выразительности эпохи предыдущей, вырабатывает новые способы художественного изъяснения, которые, помимо эффекта новизны, неизменно оказываются наделенными и значительным импульсом открытости – находят новые пути воздействия на реципиента, требуют от его воспринимающих способностей все большей активности. Так, переход  от средневековья к Возрождению ознаменовался изобретением перспективы в живописи, вступление в эпоху барокко дало «открытую форму» Г. Вельфлина, а рубеж ХIХ-ХХ веков – нефигуративное антимиметическое искусство. При этом каждое из перечисленных технических новшеств опровергало стереотипы художественных ожиданий и предоставляло дополнительные векторы для зрительских интерпретаций.

Ситуация постоянного обновления художественных средств с тенденцией усиления давления на воспринимающие способности реципиента (ассоциативные функции, воображение) носит объективный характер. Ее причины, по мнению диссертанта, двояки. Во-первых, эволюция языка искусства мотивирована внутрихудожественной необходимостью: творческое сознание испытывает чувство «усталости от приема» и в модификации выразительных средств ищет адекватных новому мировоззрению путей отражения мира в искусстве. Во-вторых, на него оказывает влияние «социальный заказ», заставляющий стимулировать публику новыми способами, поскольку к старым восприятие вырабатывает своего рода иммунитет. 

Признавая идею преемственности художественных поколений, автор все же подчеркивает особый характер новаторства ХХ века, который, заведомо включая в себя общий для всех эпох уровень бытования открытости, между тем выработал методы радикального воздействия на зрителя, вплоть до буквального привлечения последнего в соавторы художнику. С этого момента в поле исследовательского интереса лежит проблема открытости единичного произведения искусства, и здесь находит свое применение система уровней художественной открытости У. Эко. В соответствии с ней предельно широкий вариант открытой формы соответствует любому произведению, созданному в любую эпоху. В ходе доказательств данного утверждения предпринимается экскурс в историю философской мысли, затрагивающий представления феноменологов, герменевтиков, семиотиков и представителей рецептивной эстетики. При этом акцентируются коммуникативный аспект произведения и сотворческая функция реципиента, конституирующего текст собственной интенциональной активностью. 

Особое внимание уделено эстетике Р. Ингардена, разрабатывающей понятия «мест неполной определенности», «схематичности», «конкретизации». Воспринимающие способности зрителя, его воображение, ассоциативный аппарат буквально создают произведение, вдыхают жизнь в предложенную автором «схему» – оболочку, предназначенную для наполнения различным рецептивным содержанием. Каждое воспринимающее сознание творит эстетический объект соразмерно своему вкусу, художественным установкам, темпераменту. Таким образом, трактовка польским философом онтологического статуса художественного произведения легитимирует необходимость разработки феномена открытой формы.

Процесс рецептивного созидания порождает бесконечную череду индивидуальных вариантов-прочтений, растянутую в исторической перспективе. По мнению Г.-Г. Гадамера, в этом напластовании интерпретаций произведение единственно и находит свое завершение. Его истинная жизнь суть поток сменяющих друг друга трактовок; исторические рефлексии органически входят в его состав, принадлежат ему. Так имманентная зависимость любого произведения искусства от рецептивного (интерпретационного) конституирования свидетельствует о тотальности художественной открытости, в своей предельно общей ипостаси распространяющейся на любые объекты, лежащие в сфере искусства.
Изучение художественных форм в аспекте их направленности на воспринимающее сознание побудило диссертанта уточнить некоторые положения традиционной морфологии искусства. Рассмотрение опробованных эстетикой градаций видов искусства на исполнительские и неисполнительские, динамичные и статичные, мобильные и стабильные привело к осознанию того факта, что любое произведение обязательно предполагает «исполнение» – оригинальное отражение  предложенного автором текста в индивидуальном восприятии реципиента с неизбежной трансформацией первоначальной семантики. Потребление и исполнение, таким образом, имеют единую интерпретационную природу. При этом активность рецептивного отклика прямо пропорциональна степени открытости формы.

В то же время в работе подчеркивается, что на самом радикальном уровне концентрации открытости неизменно возникает вопрос о границах самой художественности – имплицитная интерпретационная беспредельность неизбежно вступает в конфликт с границами открытого произведения как художественной формы. В бесконтрольном, семантически анархичном искусстве теряется сущностно важный момент коммуникации между объектом восприятия и воспринимающим субъектом; ситуация онтологического молчания, связанная с неспособностью произведения задавать векторы движения зрительскому восприятию, вытесняет сам объект за рамки пространства художественного. Между фактом искусства и свободой его прочтений обнаруживается диалектическая связь. Применительно к проблематике открытой формы взаимообусловленность категорий открытости и художественности точно сформулирована Эко: произведение остается открытым, пока оно остается произведением: за этим пределом мы сталкиваемся с открытостью как с шумом.

В ходе доказательства установленного механизма диссертант обращается к понятиям центра и периферии интерпретации. Обладающий устойчивостью и своеобразной «массой покоя» центр или ядро произведения является средоточием базовой художественной информации, он структурирован автором и остается неизменным в процессе интерпретирования, в то время как периферия свободно поддается множественности истолкований. В данной парадигме ряд артефактов ХХ века представляет собой структуры с сильно размытым семантическим ядром, в то время как произведения классики, демонстрирующее художественную открытость в ее универсальной ипостаси, напротив, обладают мощным интерпретационным центром, задающим вполне определенный тон зрительским трактовкам и сводящим к минимуму возможность рецептивного произвола. Философским эквивалентом подобного противостояния может выступить оппозиция постмодернистской ризомы (буквально – мочковатой корневой системы, лишенной главного стержня – выступающей метафорой интерпретационного плюрализма) и субстанции Б. Спинозы (замкнутой, не нуждающейся ни в чем, кроме самой себя, но при этом бесконечной).

В подтверждение высказанных положений анализируются трагедии У. Шекспира и «Хорошо темперированный клавир» И. С. Баха. Антитезой к ним выступают эксперименты представителей абстрактного экспрессионизма (Дж. Полок), которых также касается автор.

Глава II. Феномен открытой формы в контексте проблем импровизации и случайности

Следующий этап работы посвящен, главным образом, открытой форме в ее максимально концентрированной и наиболее репрезентативной ипостаси. Отвлекаясь от произведений высокой классики, авторский взгляд перемещается в ХХ век. При этом в соответствии с выбранной методологической стратегией привлекается анализ смежных вопросов эстетики – проблем бытования импровизации и случайности в искусстве.

Вслед за авторитетными исследователями импровизации (Б. Рунин, С. М. Мальцев, В. Н. Харькин) в диссертации отмечается тотальный характер данного феномена, его глубокую укорененностью во всех творческих проявлениях человека, и в первую очередь в художественном творчестве. Последнее само по себе может быть представлено как череда  связанных внутренним диалогом импровизационных отрезков: спонтанно возникающий в сознании художника мотив будущего произведения («зачаточная форма» Э. Жильсона, «предчувствие произведения» П. Валери) на каждом этапе его воплощении в материал искусства подвергается воздействию переживаемых творцом локальных импровизаций – ситуационных «ударов-озарений», зачастую меняющих исходный замысел до неузнаваемости. Импровизация является движущей пружиной творчества, даже если ее процессы остаются скрытыми от сторонних наблюдателей. В том случае же, когда протекающий в подсознании процесс спонтанного создания нового содержания (А. Шевель) выносится вовне, в конкретное «здесь и сейчас», зритель становится свидетелем сложного психического акта претворения мгновенно возникшей идеи в художественный материал, и ситуация причастности к этому действу оказывает на него гораздо более сильное впечатление, нежели созерцание запланированной, откорректированной «внутренним редактором» художника формы. 

Силу непреднамеренного искрометного творчества знали и архаика, и средневековье, и Возрождение. Между тем, с развитием нотописи и укреплением позиций театра представления в европейском искусстве начинается постепенный отказ от импровизационных жанров, что приводит в ХIХ веке к их повсеместной маргинализации. Пренебрежение необходимостью постоянного стимулирования креативных способностей художников вылилось в широкомасштабный кризис творчества, ощущаемый практически во всех видах искусства. Пытаясь преодолеть его, ХХ век предпринял радикальный поворот к импровизации, в которой усматривал подлинно творческую стихию, способную вдохнуть в искусство новую жизнь. Практики искусства, в полной мере осознав возможности воздействия спонтанного смыслообразования на зрителя, начали разработку приемов, которые позволили бы активно включать в фиксированные текстовые структуры специально подготовленные для импровизации «пустоты». В исполнительских видах искусства такие лакуны придавали самому веществу формы гибкость и непредсказуемость. Повышенное внимание к возможностям включения в фиксированные тексты подвижных зон, подготовленных для произвольного заполнения их творческой активностью исполнителей, отличало театральных режиссеров (В. Э. Мейерхольд, Е. Б. Вахтангов, А. Арто, П. Брук, Ю. Мэлайн, Е. Гротовский) и композиторов (П. Булез и другие новые венские классики). В отдельных случаях на откуп ничем не сдержанной импровизации  отдавались целые произведения  (дадаистские акции, фри-джаз, процессуальные формы неоавангарда хепенинг и флуксус). Так в общем виде осуществлялся принцип, найденный еще итальянской комедией дель арте, когда исполнители, не имея подробного сценария, могли свободно балансировать в пространстве, очерченном лишь границами определенного образа-маски.

Стремление оживить искусство стихией импровизации предопределило возникновение открытых форм предельного уровня напряженности: на авансцену художественного процесса ХХ века выступили разомкнутые, материально нестабильные формы, лишенные структурной полноты и определенности. Осуществление таких «произведений в движении» требовало не только рецептивной активности, но и прямого физического контакта с объектом искусства, буквального сотворчества.

В неисполнительских видах искусства связь с импровизацией оказывалась менее явной, поскольку объект искусства все же оставался материально зафиксированным. Однако форма обретала невиданную доселе рецептивную мобильность, когда предусмотренные автором структурно-семантические провалы вследствие отсутствия исполнителя-импровизатора должны было заполняться импровизирующим воображением самого зрителя (например, при восприятии живописи кубизма). Подобного рода  произведения соответствовали срединному уровню художественной открытости. В науке они описываются с помощью терминов «минус-прием» (Ю. М. Лотман) и «художественный недосказ» (О. Пиралишвили).

Обнаружение диссертантом глубокой зависимости искусства ХХ века от феномена импровизации позволило в общем виде описать механизм функционирования открытых форм. Уловление художником мотива будущего произведения носит импровизационный характер, связанный с внезапным для самого автора проникновением в область его сознания автономного комплекса (К. Г. Юнг). Претворение данной праформы в художественный объект ведется посредством языка искусства, применяемого автором таким образом, чтобы оставить «места неполной определенности», структурно-семантические лакуны. Так художник ХХ века в ситуации радикально открытых форм пытается активизировать ретранслирующее сознание исполнителя-интерпретатора, который собственной импровизацией на публике призван донести до зрителя модифицированный первотворческий импульс автора, погрузить реципиента в пространство рождения художественного смысла (например, при исполнении алеаторических композиций).  Нередко в роли импровизатора заявляет себя и сам художник, предлагающий публике стать свидетелями спонтанного процесса создания художественного объекта. С такими акциями любили выступать П. Пикассо и главный представитель «живописи действия» Дж. Поллок.

В ситуации умеренно открытых произведений описанная схема реализуется без участия фигуры исполнителя: художник обращается напрямую к зрителю, предлагая его воображению своеобразную мозаику с недостающими элементами, место которых должна занять свободная игра ассоциаций воспринимающего субъекта. Так зритель рецептивно исполняет предложенный автором текст – перебирает возможные варианты, переживает импровизационные догадки-озарения и, как и исполнитель, творит свой собственный уникальный аналог предложенной формы. Объект восприятия выступает здесь в качестве исходного творческого мотива.

Важно четко разграничивать феномен художественной импровизации и явление случайности в искусстве. Последняя не является психическим процессом, имеет весьма опосредованную связь с творчеством, и формы, сконструированные под действием ее механизмов, могут претендовать на статус произведения искусства лишь условно. Диссертант касается ряда известных со средних веков техник создания произведений путем привлечения случайности и констатирует их стандартизацию, клишированность, отсутствие креативного начала. Отказывая в праве на художественность объектам, созданным исключительно игрой со случаем, автор выступает сторонником теории Э. В. Ильенкова о двух критериях определения искусства. По мнению отечественного философа, художественность ограничена, во-первых, произволом, анархией открытости, а во-вторых, замыканием в штампе и отсутствием творчества. Здесь напоминает о себе и диалектика «открытого» и «закрытого» в искусстве. «Закрытое» связывается диссертантом с формульностью массового искусства, его эскапизмом (Дж. Кавелти), угнетением импровизационного начала, что не совместимо с представлением о творчестве как о полном сосредоточении всех духовных и физических сил человека (К. С. Станиславский). Так, за пределы сферы искусства, с одной стороны, выносится случайность как симуляция импровизации, а с другой – штамп как имитация художественной формы.

Глава III. Структура открытой формы

В данной главе в соответствии с задачами исследования углубляется анализ специфики открытых форм срединного уровня напряженности. Это формально законченные произведения, существующие как материальный объект, но требующие для своей реализации определенного рецептивного усилия – активного отклика воспринимающего сознания с консолидацией всех его ассоциативных возможностей и потенциала воображения. Возвращаясь к проблеме рецепции и сотворческой роли субъекта восприятия, диссертант применительно к данному типу открытых произведений развивает проблему продуктивного воображения, имеющую непосредственное отношение к неисполнительским видам искусства, и в первую очередь к живописи. 

Восприятие умеренно открытых произведений связано с процессом раскодирования и сведения к общему впечатлению совокупности заданных формой стимулов, когда зритель, руководствуясь собственным вкусом, подбирает ключи для прочтения художественного сообщения – достраивает его, рецептивно дополняет «недостающие» фрагменты. В этом процессе распознавания первостепенную роль играет напряженная работа воображения, реализующая способность воспринимающего сознания довоплотить, дать достойное продолжение заявленной автором форме. Именно продуктивному воображению человек обязан способности к непосредственному усмотрению связи вещей, выбору вариантов, схватыванию целого раньше его частей. При этом наблюдается общее стремление «улучшить объект», освоить его, свести к простому и знакомому (Д. Пойя). Эту унифицирующую способность человеческого восприятия (как визуального, так и слухового) отмечали Леонардо, Вазари, Гете. В диагностических целях ею пользуются в своей практике психологии (т.н. тесты Роршаха).

Редуцирующая функция воображения явственно проявляется в рецепции открытых произведений. Их ярким примером выступает уходящее от антропоморфизма и традиционного мимесиса беспредметное искусство, в котором заявляет о себе не связь с окружающим миров, но присутствующая в объекте собственная уникальная форма и мера, которую воспринимающее сознание трактует как «красивую» (Ильенков). В то же время множественность индивидуальных рецепций неизбежно оборачивается интерпретационной полифонией (Коллингвуд) - субъективность воображения предопределяет каждому факту восприятия различные результаты. Общий рецептивный поток корректируется личностными качествами зрителей: их художественными установками, системой ожиданий, разностью темпераментов, вкусом, степенью образованности, и т.д.

Попытка описания конкретных пластических приемов, отвечающих за создание открытых произведений, оказывается весьма проблематичной вследствие их обширности. К средствам создания семантической разноголосицы можно отнести монтаж, автоматическое письмо, приемы абсурда, «зауми» или другого нарушения прямых логических связей, порождающее полисемию. Не ставя целью перечислить их все, диссертант счел возможным свести данные методики к двум блокам – нон-финито (незавершенности) и принципу соответствия элементов (коллаж, бриколаж, полистилистика).

Анализируя широкую научную полемику вокруг феномена нон-финито, представленную, в частности, двумя научными симпозиумами, материалы которых до сих пор остаются малоизвестными, автор делает попытку преодолеть терминологическую разноголосицу и установить четкие границы между понятиями законченности/незаконченности и завершенности/незавершенности. Первая пара терминов подразумевает исключительно технические характеристики, соответствующие «сделанности/несделанности». Их внутренним дифференцирующим критерием выступает факт сознательного прекращения работы художника над художественным объектом и предоставления его на суд публики (законченное произведение). Причинной незаконченности в искусстве может выступать охлаждения автора к замыслу или его физическая неспособность доделать начатое (например, смерть).

Вторая пара понятий, в свою очередь, связана содержательными характеристиками, реализующимися как в открытых формах общего уровня (завершенность), так и в двух других (незавершенность). Завершенному произведению свойственна ясность художественного сообщения, структурная определенность, композиционная замкнутость, создающие впечатление целостности текста. Незавершенность предполагает сознательно допускаемый автором момент незаконченности, намеренное опускание структурных связей, создающих эффект «недоработанности». Эти приемы сообщают форме некую шероховатость, разбалансированность, а в зрителе будят беспокойство и подспудное желания поправить, достроить объект до приемлемого. Эстетика нон-финито опирается на высказанные Ш. Бодлером представления о незавершенном как совершенном и не вступает в противоречие с понятиями художественной гармонии и органики (вопрос полноты произведения, «кажущегося лишь начатым», подробно рассмотрен авторитетным исследователем проблемы нон-финито О. Пиралишвили).

Незавершенность художественного целого выступает своеобразной авторской программой и осуществляется в законченном произведении. Оксюморонная «незавершенность в законченном», таким образом, выступает концептуальной основой существования открытых форм второго порядка. Вместе с тем экспонированные незаконченные объекты в равной степени способны провоцировать  рецептивные отклики. Подтверждением этого факта становится весьма распространенная практика дописывания незаконченных литературных текстов классиков – так называемая креативная рецепция. 

Нон-финито рассматривается диссертантом как один из действенных методов создания открытых произведений. В качестве иллюстраций привлекаются произведения Ф. Кафки, затрагивается проблема открытого финала у А. П. Чехова. Также в контексте проблем незавершенности анализируется теория префигурации (Й. Гантнер) – сознательной остановки автором процесса творчества. Характерным примером здесь становится явление «недопроявленной фотографии» (Пикассо, О. Роден). В этом же контексте интерпретируются эксперименты супрематизма, фиксирующие, по Гантнеру, сам момент зарождения замысла, чистую творческую энергию, только пытающуюся вылиться в привычные, освоенные культурой сущности.

Иные пластические приемы осуществляются в контексте принципа соответствия элементов, где центральными понятиям выступают коллаж, художественный бриколаж и полистилистика. Система коллажного мышления, воплотившаяся в ХХ веке в таких явлениях искусства, как реди-мейдз, ассамбляжи и инсталляции, стала действенным средством создания форм, интерпретируемых диссертантом как открытые. Принцип коллажа актуализирует комбинаторные функции воображения, а также стимулирует восприятие необходимостью осмысления присутствия в рамках одного произведения стилистических следов других авторов, знаков ушедших художественных эпох, элементов 

разнородных символических систем. На смыслообразовательном уровне полистилистические принципы конкретизирует понятие «художественный бриколаж»,  восходящее к структурной антропологии К. Леви-Стросса. Этот метод выстраивания логики окольными путями (С. П. Батракова), организации художественного пространства путем нарушений очевидных семантических конструкций активно использовался в алогичных живописных композициях Р. Магритта, М. Шагала, К. Малевича и «заумных» стихотворениях русских футуристов (В. Хлебников, Б. Лифшиц).

Глава IV. Поэтика открытости как художническая интенция

Последняя глава исследования посвящена фигуре художника в контексте анализа исторических явлений, обусловивших возможность появления в ХХ веке радикального варианта открытой формы. Так в коммуникативной цепи «художник – произведение – зритель» проясняется статус самого творца.

В применяемой иерархии ярусов открытости критерием различения интенсивности открытых форм общего и срединного уровней является, главным образом, степень осознанного целенаправленного авторского движения в сторону создания произведения, способного порождать в воображении зрителя активный ассоциативный отклик и подталкивать его к интегрированию новых семантических связей на основе предлагаемых ему базовых текстовых структур. Залогом появления на свет открытого произведения  становится специфическая интенциональность художника, наличие у него своего рода «открытого сознания» (термин коррелируется с понятием открытости в антропокультурном контексте).

Диссертант анализирует путь освоения этой поэтики, начиная его с александрийцев Филона и Климента, проводя через теорию средневекового аллегоризма и эстетику барокко к практике французского поэтического символизма, где воля к художественной открытости ощущается уже как эстетическая программа. Столь важная роль, которую отводил открытой форме ХХ век, явилась следствием объективных факторов общеевропейского культурно-исторического развития, почву которым подготовили послегегелевские «философии жизни», ломающие принципы классического рационализма. В то же время влияние на художественный процесс оказывали десакрализирующая тенденция, научные открытия, фрейдизм и марксизм. Ломка ментальности и антропологический кризис также провоцировались первой мировой войной и явлением «восстания масс» (Х. Ортега-и-Гассет), вылившимися в провозглашение «старости Европы» (О. Шпенглер) и синдром «заподазривания святынь» (Н. Саррот).

Бытие искусства мотивировано ментальностью (Вельфлин), и способы видения, обнаружившие себя в первые десятилетия ХХ века, раскрыли перед художниками доселе невиданные горизонты. Радикальные цивилизационные перемены заставляли искусство искать художественные эквиваленты столь разительно изменившейся действительности. Форма, претендующая на репрезентацию новой реальности, должна была обладать  особой гибкостью и многозначностью, иначе она не смогла бы стать рукотворным аналогом «открытого мира» и даровать новому человеку чувство овладения  им. На смену классической завершенности и внятности должны были прийти принципиально открытые методы организации текста, заменяющие структурированность и однонаправленность прочтения разомкнутостью и неограниченной свободой интерпретаций. Аморфность и неясность мира сопротивлялись попыткам рационального контроля над собой, допуская лишь мгновенные интуитивные усмотрения, экзистенциальные прорывы. Потому поиски открытой формы в первые десятилетия ХХ века сопрягались с интересом художников к бессознательным механизмам творчества («сдвигология» А. Крученых, «объективная случайность» сюрреалистов). Наряду с появлением гибкой, самовоспроизводящейся в многократных прочтениях художественной формой, новейшее искусство вызвало к жизни и специфический тип художника – универсальную, разносторонне развитую личность, способную, как и новый человек Возрождения, проявлять творческую активность в различных сферах духовной деятельности, демонстрировать мобильность, возможность балансировать в рамках различных творческих стратегий (В. Розанов, Б. Поплавский).

Заключение

В заключении  обосновывается необходимость дальнейшего изучения феномена открытой формы. 

Логика эволюции средств художественной выразительности приводит в ХХ веке к существенному изменению привычных функции художника и зрителя. Потенциально присутствующая в произведении полисемия предельно радикализуется, что закрепляется изобретением специфических пластических приемов создания открытой формы. Эти методики остаются востребованными и сейчас. Принципы нон-финито, художественного бриколажа, полистилистики, комбинаторики не без успеха воплощаются художниками с применением современных научных технологий на фоне стремительного развития средств массовой коммуникации, подтверждая пророческую мысль А. Тойнби о продуктивной напряженности между искусством и цивилизацией. 

Талантливое произведение  может быть создано в любом стиле и на любой сюжет (М. Шапиро). Интернет, разнообразные аудио-визуальные технологии предлагают художникам широкие возможности для модификации ранее найденных принципов художественной открытости (принципиально незавершенные «гипертексты» сетевой литературы или электронные аналоги «Ста миллиардов стихотворений» Раймона Кено) и выработки новых средств ее выражения. При этом продолжает сохранять актуальность риск «выпадения» создаваемого артефакта из сферы искусства – погружения в онтологическую немоту штампа или в произвол субъективного видения. Художник по-прежнему балансирует – приближаясь к границам пространства художественного, но не прерывая диалога со зрителем.

Феномен открытой формы переносит в новое столетие весь комплекс связанных с ним проблем и возможностей и остается необычайно привлекательным как для практиков искусства, так и для его исследователей.
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