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НАКККіМ

“Швидкість” сучасного мистецтва 

як втрата символічної цінності твору

У статті автор досліджує феномен «швидкості» сучасного мистецтва, домінування якого призводить до остаточної втрати символічної наповненості твору та його підміни на пустотілу знакову форму.
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The article explores the phenomenon of "speed" of contemporary art, which leads to the dominance of the final loss of the symbolic fullness of the art-work and its substitution to empty form.
Keywords: speed, symbol, simulacra, sign, image, content, form, elitism.
На думку апологета сучасного мистецтва Бориса Гройса, “у нашому столітті мистецтво досягло не мислимої раніше швидкості” [3, 19] завдяки дюшанівському винаходу – реді-мейд (готової речі), яка стає твором мистецтва у ту мить, коли ми її таким чином визначаємо. Отже, нарешті, на думку автора, митець позбавляється того невигідного становища, в якому він перебував усі попередні періоди існування мистецтва, адже кількість часу, яка витрачалась на виконання своєї роботи абсолютно не відповідала тому часовому відрізку, який у решті решт витрачав глядач на її споглядання. За такою логікою славнозвісна теза Енді Ворхла – культової фігури поп-арту ‑ про те, що будь яка картина, на створення якої художник витратив більше п’яти хвилин є поганою картиною, стає абсолютно виправданою (зрозуміло, з точки зору прихильників подібних умовиводів). Отже, слідом за Ворхлом, Борис Гройс також констатує, що наш час стає майже порятунком для художника, який тепер із повним правом може собі дозволити знаходитися в абсолютно рівноправному положенні із глядачем, адже “глядач повинен інвестувати у своє сприйняття цього твору рівно стільки ж зусиль, скільки художник інвестував у його виготовлення” [3, 19]. Таким чином, сучасні апологети появу реді-мейд прирівнюють майже до “рятівного пристрою”, новації, яка відновила права пригніченого на протязі тривалого часу митця, надавши йому, в решті решт, омріяну свободу і з нею найбільш суттєвий важіль життя ‑ “час”. 

Але із цього приводу виникає цілий ряд абсолютно логічних запитань стосовно співвідношення і особливості співіснування таких понять як “швидкість”, “зміст”, “глибина”, “якість” тощо. Адже, в принципі подібна конвенціональна домовленість, в результаті якої будь-який предмет, вилучений із нашої буденної обстановки, може бути названий витвором мистецтва, нагадує на своїх початкових етапах (як у випадку із дюшанівським пісюаром, який зараз має статус одного із найдорожчих експонатів у паризькому центрі Помпіду) епатажну витівку, яка (думаю і на здивування самого Дюшана) здобула легітимного статусу і поступово стала найпоширенішим брендом сучасного мистецтва. Подібна “сміливість” у подальшому набула широкомасштабного поширення і, зрозуміло, що все більша кількість митців почала активно використовувати цей “прогресивний винахід” у своїй творчості, адже із його легітимізацією поняття майстерності і належної освіти, яка раніше була необхідною складовою приналежності до художньої професії, автоматично перетворилося на дещо не необхідне і навіть таке, що суттєво заважає митцю, адже воно знову ставить його у невиграшне становище по відношенню до публіки і глядача.

Отже, подібна “швидкість” продукування сучасних “творів” мистецтва, на мою думку, по-суті, за своїм змістовним наповненням практично уподібнюється поняттю “підміни” твору мистецтва на буденну річ, яка стає витвором завдяки маніпулятивній грі в означення, адже той, хто означає і має певний статус, що дозволяє йому виступати у цій іпостасі “суб’єкту вибору”, нав’язує подібні шаблони сприйняття спантеличеному глядачу. Адже тепер саме глядач опиняється у зовсім незручному і незрозумілому становищі, споглядаючи іноді за абсолютно абсурдним і безглуздим нагромадженням вирваних із контексту повсякденних речей, які йому пропонуються сприймати як дещо значуще і надзвичайно коштовне. Це нагадує славнозвісний сюжет казки Андерсена про голого короля, а подібна “гра у мистецтво” асоціюється із грою у симулякри, про які досить переконливо писав Жан Бодріяр, потужно критикуючи подібні постмодерністські новації.

Саме Бодріяр абсолютно обґрунтовано пов’язує виникнення подібних тенденцій із логікою розвитку суспільства споживання, яке відмежовується від спорідненості із справжніми, глибинними змістами буття, підміняючи їх спрощеними формами, позбавленими своєї внутрішньої наповненості. Радикально піддаючи критиці суспільство споживання, філософ зазначає, що “логіка споживання визначається як маніпуляція знаками. В ній відсутні символічні цінності творення, символічне відношення внутрішнього характеру, вона цілком зорієнтована на зовнішнє” [2, 150]. На його думку у подібній системі взаємовідносин предмет “втрачає свій символічний зміст, свій тисячолітній антропоморфний статус і має тенденцію вичерпуватися у дискурсі коннотацій” [2, 150]. 

Таким чином, виходячи із тверджень Бодріяра, “реді-мейд” – готові речі, що за сучасною конвенцією стають творами мистецтва, піддаються подвійній девальвації, оскільки сучасне суспільство споживання, відриваючи побутові речі від їх первинного змісту, позбавляючи їх сутнісного зв’язку із людиною і переводячи їх у суто функціональний вимір, вже на цьому рівні девальвує річ як таку, що опиняючись ще у ролі “твору мистецтва” девальвується вдруге. Отже, десимволізована і деантропоморфована річ, що, по-суті своїй, вже на цьому побутовому рівні втрачає свої онтологічні ознаки, пересувається у сфері мистецтва на більш “високий” нівеляційний щабель, вдруге і остаточно відмовляючись від своїх сутнісних рис, відрікаючись навіть від сфери функціональності. Вона симулює нібито появу нового, не характерного для неї у побуті змісту, але ця поява створюється абсолютно штучно і базується нібито на творчій уяві автора, що наділяє цю річ новим, актуальним змістом, переводячи її у такий спосіб із розряду просто речі у розряд “твору мистецтва”. Таким чином, можна казати про те, що у випадку із реді-мейд виникає феномен симулякру другого порядку – більш потужного у порівнянні із симулякрами побутової сфери. Символічна значущість речі, втрачена нею ще на першому етапі трансформації, у мистецькій сфері підміняється концептуально-авторською інформативністю, що претендує на роль достойної альтернативи втраченому символічному змісту завдяки надзвичайно потужній раціоналізації та вивіреній обґрунтованості, що врешті решт є не більш ніж імітацією справжнього змісту, наповненості твору, по-суті, тим самим симулякром, що намагається створити чергову ілюзію змістовності і значущості. Адже наявність у художньому образі символічного змісту, на думку С. Аверинцева, робить акцент на “виході образу за власні межі, на присутності певного змісту, інтимно злитого із образом, але йому не тотожного. Предметний образ і глибинний зміст виступають в структурі символу як два полюси, що немислимі один без одного” [1, 155].

Також Аверинцев дуже влучно зазначає, що “смисл символу не можна дешифрувати простим зусиллям розуму, в нього потрібно “вжитися”. Саме у цьому полягає принципова відмінність символу від алегорії: смисл символу не існує у якості певної раціональної формули, яку можна “вкласти” в образ і потім вийняти із образу” [1, 156]. Погоджуючись із подібним твердженням, можна зробити висновок, що переважна кількість сучасних “творів мистецтва” ‑ особливо із використанням реді-мейд ‑ позбавлені будь-якого символічного змісту, адже їх сприйняття, а, вірніше, розуміння, побудовано на суто раціональному сприйнятті запропонованої концепції, яка аж ніяк не передбачає “вживання” у твір і осягнення його суті поза межами людської раціональності. Більше того, саме раціональна складова – концепція твору – стає визначальним чинником його легітимації, адже лише переконливість доводів та логічна обґрунтованість запропонованого бачення буденної речі у поєднанні із не аби якими маркетинговими здібностями стають визначальними у набутті певного статусу і визначенні значущості даного “твору мистецтва”. Ідентифікація цих речей як “творів” поза зоною існуючої конвенціональної домовленості стає просто неможливою. Цей факт визнає і переважна більшість сучасних арт-критиків, у вигляді ілюстрації наводячи уявну ситуацію із далекого майбутнього, коли у результаті археологічних розкопок буде знайдений, наприклад, пісюар Дюшана. Зрозуміло, що скоріше за все ця знахідка без наявності легітимного концептуального контексту буде просто прирівняна до буденного сантехнічного пристрою і повністю втратить свою ефемерну значущість і шалену коштовність, чого не скажеш про античні статуї чи середньовічні полотна, які просто неможливо сплутати із предметами побуту і таким чином нівелювати їх позачасову значущість. 

Окрім цього, сфера сучасного мистецтва – “contemporary art” – стає зоною крайнього дисбалансу між емоційною і раціональною сферою сприйняття, адже постійна експлуатація розуму глядача, який просто на просто позбавлений можливості отримання максимально позитивних емоцій від споглядання творів, призводить до поступового пригнічення емоційної сфери або її негативної стимуляції (завдяки домінуванню потворного, жахливого і бридкого), що, по суті, унеможливлює максимально гармонійний розвиток особистості, який базується на взаємодоповнюючому поєднанні розумного і чуттєвого, позитивного і негативного. Мистецтво минулих епох надавало людині можливість поринути у світ прекрасного, наблизитися до омріяного ідеалу, відсторонюючись від не завжди ідеального світу буденної реальності. Навіть переживання трагедійних творів і драматичних образів, які не завжди викликали лише позитивні емоції, у решті решт призводили людину до катарсичного очищення, до вдосконалення внутрішньої духовної сутності, підносячи її дух над численним нашаруванням дріб’язкових проблем.
Але подібний дисбаланс, на думку Ортеги-і-Гассета, є абсолютно виправданим, адже “мистецтво не може базуватися на психічному зараженні – це інстинктивно позасвідомий феномен, а мистецтво повинно бути абсолютно проясненим, полуднем розуміння. (…) Естетичне задоволення повинно бути задоволенням розумним” [4, 239]. Таким чином, раціоналізація сучасного мистецтва знаходить потужну підтримку з боку знаних теоретиків, думку яких активно підтримують і втілюють у життя сучасні арт-критики, завдання яких полягає у максимально ефективній легітимації сучасних творів. По-суті, у даній ситуації первинним і найбільш значущим елементом твору постає саме «концепція», а не її візуалізація, втілення у конкретному образі, який без достойної інтелектуальної підтримки втратить левову долю свого статусу. Отже, як вже зазначалося, подібна раціоналізація унеможливлює наявність глибинного символічного змісту твору, розкриття якого не може базуватися лише на розумових здібностях, а передбачає також ірраціональне, інтуїтивне проникнення в образ, а також вихід за його межі. Також у вигляді закономірного наслідку подібних процесів наявним виступає втрата ціннісної складової твору мистецтва, яка немає нічого спільного із поняттям його ринкової вартості. Як зазначає Сіврес В. А., “головне, з чим не може примиритися сучасна раціоналізована свідомість, те, що цінність – це енергія, яка перетворена шляхом послідовної символізації людиною її потенціалу у форми матеріалізації духовних смислів” [5, 7]. Отже, твір може стати справжньою цінністю, якщо він дійсно буде матеріальною реалізацією внутрішніх духовних смислів митця, трансформацією його енергетичного потенціалу, втіленого у художньому образі. Надзвичайно влучно український вчений наголошує, що “насправді людина – тільки місце виходу ціннісної енергетики і інструмент її трансформації” [5, 7]. У цьому контексті достатньо не містифікованими постають перед нами образи митця як пророка, медіума, що є посередником між двома світами – матеріальним та духовним, адже здатність отримувати та трансформовувати отриману інформацію (енергію), перетворюючи її на символічні образи, і вважалося у минулі епохи однією із основних ознак митця, яка відрізняла його від пересічної особистості. Митець вкладав надзвичайно потужний енергетичний потенціал у твір мистецтва, завдяки чому він набував позачасової значущості і внутрішньої символічної наповненості. Він ставав не тільки “місцем виходу ціннісної енергетики”, але й місцем її “входу”, отримання із невідомих, неосяжних для розумового сприйняття джерел. Митець ставав ніби трансформатором, передавачем потужних енергетичних потоків, які всередині цього передавача змішувалися із внутрішніми, екцістенційними енергіями і у цьому особистісно забарвленому вигляді народжувалися у неповторних образах справжніх творів мистецтва.
Окрім цього, художній образ, наповнений символічним змістом, на відміну від симулятивного, обов’язково містить у собі глибинний, не формалізований зміст, осягнення якого потребує, за словами Аверинцева, “нелегкого “входження” в себе”[1, 155]. 

Зрозуміло, що подібне осягнення, “входження” у зміст не має нічого спільного із фрагментарним, зверхнім, “швидким” зіткненням із твором мистецтва, в результаті якого у найкращому випадку відбувається сканування зовнішньої форми. Із сумом аналізуючи реальну ситуацію, що склалася на теренах образотворчого мистецтва сучасності, можна відзначити, що символічна складова переважної більшості творів практично повністю вихолощується, вона стає просто непотрібною, оскільки для її осягнення необхідна не проста констатація наявності чогось під назвою “твір мистецтва”, а повне занурення у його зміст, яке передбачає здатність та внутрішню налаштованість на подібне сприйняття. В контексті такого роду глибинного спілкування виникає і зовсім інше відношення до понять “швидкість” і “час”, оскільки “швидкість” сприйняття у даному випадку стає просто неприйнятною, прирівнюючись до зверхності, а поняття “час” постає перед нами у декількох вимірах. З одного боку, для геніальних авторів минулого, які створювали свої шедеври не тільки для сьогочасних потреб і орієнтувалися на збереження естетичної значущості своїх творів і для прийдешніх поколінь, поняття творчості і його результатів набувало орієнтирів “позачасовості”, “вічності”, “не минущості”. Тобто мотивація творчості визначалася, окрім, звичайно, буденних потреб власного виживання, пов’язаних із комерційною успішністю і даниною існуючим культурним пріоритетам, також бажанням залишити шедеври на “всі віки”. З іншого боку, поняття “часу” змінюється також і по відношенню до глядача, адже споглядання твору налаштовує його на не епізодичний “дотик”, а на повне споглядальне занурення у роботу, яке навіть не обривається із закінченням фізичного, безпосереднього перегляду, адже той час, який витрачається людиною на подальше осмислення і внутрішнє усвідомлення твору може визначатися надзвичайною довготривалістю. У цьому контексті варто пригадати те надзвичайно глибоке враження, яке справила на Ф. М. Достоєвського картина Ганса Гольбейна молодшого “Мертвий Христос”, що і до цього часу знаходиться у Базельському музеї образотворчого мистецтва. Письменник дуже довго не міг відірватися від її споглядання, картина настільки вплинула на підсвідомість митця, що через певний проміжок часу внутрішнє переживання цих глибоких емоційних вражень знайшли своє відображення у славнозвісному творі Достоєвського “Ідіот”. Устами головного персонажу письменник передав із найглибшими психологічними нюансами власні екзистенційні переживання, пов’язані із гольбейнівським шедевром. Таким чином, подібна ілюстрація унаочнює неправомірність сучасного спрощеного розуміння поняття “час”, що використовується для розуміння взаємовідносин між глядачем як суб’єктом сприйняття та твором мистецтва, адже час, який витрачається на внутрішню переробку сприйнятих вражень може, іноді, тривати навіть довше, аніж створення даної роботи.

Отже, сучасне максимально механічне і спрощене розуміння тривалості зіткнення твору і глядача, визначається, насамперед, відсутністю глибинної наповненості змісту переважної більшості сучасних “творів мистецтва”, які просто не в змозі затримати біля себе навіть найбільш стійких шанувальників і своїх апологетів. Таким чином, ті значні переваги, які нібито надає “швидкість” мистецтва художнику, обертаються приниженим становищем глядача, який почуває себе обдуреним і спантеличеним. Стан фрустрації, який виникає від неотримання задоволення, від нездійснення покладених на мистецтво очікувань, поєднується із психологічним станом дезорієнтації і невпевненості, пов’язаними, з одного боку із відчуттям, що над глядачем цинічно глузують, або, з іншого боку, із відчуттям власної недосконалості і неосвіченості, нібито завдяки яким ці “твори” мистецтва залишаються для нього незрозумілими. 

Але і у цьому випадку виникає беззаперечно вивірене обґрунтування, яке використовують сучасні митці, спираючись на авторитетне твердження Ортеги-і-Гассета, який у своїй роботі “Дегуманізація мистецтва” практично доводить природність і очевидність наявності подібної “незрозумілості” з боку глядача, адже, на його думку, “нове мистецтво, вочевидь, не є мистецтвом для всіх (…). Нове звертається до обдарованої меншості. Звідси – роздратування в масі” [4, 216] 

Таким чином встановлюється чітке і зрозуміле пояснення існуючого стану справ. По-суті, затверджується у вигляді основної вихідної елітарність нового, сучасного мистецтва, яке і не повинно за своїм внутрішнім призначенням бути зрозумілим кожному, це привілей обдарованої меншості, якій не залишалося іншого вибору, аніж перейти у наступ, що є найкращим способом захисту, і наректи себе “елітою”, долучитися до якої може далеко не кожний. Отже, із цього часу будь-яка незрозумілість твору стала розцінюватися як перевага, як його приналежність до вищих щаблів творчості, кардинально відмежованих від традиційно-зрозумілих зразків минулого. 

Таким чином, абсолютно логічним є наступний крок, який полягає у “виведення за дужки” самої людини, яка стає абсолютно непотрібною ані для сучасного митця, що створює незрозумілі роботи, ані для неї самої, оскільки збагнути незбагненний сенс сучасних творів вона, у переважній більшості випадків, просто не здатна. Звідси й виникає абсолютно закономірна тенденція по дегуманізації “нового” мистецтва, що активно пропагується й теоретично обґрунтовується Хосе Ортегою-і-Гассетом, який стверджує, що “особистість, будучи найбільш людською, заперечується новим мистецтвом найбільш рішуче” [4, 238].
У цьому сенсі також необхідно розібратися, у якому значенні та змістовному наповненні використовується поняття “дегуманізація”. З одного боку, ця тенденція пов’язана із відмовою від реалістичного зображення, яке завжди репрезентувало пріоритети більшості [4, 222], на користь чистої абстракції. З іншого боку, Ортега-і-Гасет не зупиняється на подібних твердженнях і йде далі, констатуючи, що “мистецтво, про яке ми говоримо “нелюдське” не тільки тому, що не має у собі людських реалій, і й тому, що воно принципово орієнтовано на дегуманізацію” [4, 234]. Отже, справа полягає не тільки у механістичній відмові від реалістичних зображень, в й у більш суттєвих речах – спробі подолати у мистецтві, а звідси, і у собі (оскільки твір не виникає безвідносно від орієнтацій автора) людський фактор як такий, що є, на мою думку, абсолютно парадоксальним явищем.

Адже намагаючись позбутися саме людського і людини як такої, митець опиняється у створеній ним же самим пастці, оскільки вакуум, що прагне витіснити людське, врешті решт, нівелює людське у самому митці, який ілюзорно вважає за можливе позбавитися, відсторонитися від свого єства не перестаючи при цьому бути людиною. 

Таким чином подібні дегуманізаційні орієнтири в мистецтві сприяють посиленню відчуженості сучасної людини – як митця, так і глядача – що максимально атомізуються і втрачають відчуття рятівної спорідненості зі світом, яка досягалася у минулі епохи завдяки абсолютно унікальній і непересічній функції митця, що довгий час виконував місію пророка, посередника, завдяки якому відбувалося взаємопроникнення двох світів – матеріального і духовного. Символічна наповненість твору, на думку Аверинцева, допомагала долати прірву між сутністю та видимість, завдяки чому мистецтво символічно сприяло подоланню загальної суспільної відчуженості людини, хоча і не перемагало її реально.
Зараз наявна зворотна тенденція – митець у переважній більшості випадків перетворюється на маніпулятора порожніми знаковими структурами, що позбавлені символічного змісту, в результаті чого сам автор стає відчуженим від первинних, глибинних змістів, що також унеможливлює встановлення подальшого зв’язку між автором та глядачем, який також опиняється у пастці відчуження з одного боку, від сучасного мистецтва, що усіляко відвертається від людини, а з іншого, від сучасного соціуму, який також є абсолютно байдужим до її існування. Отже, людина потрапляє у замкнене коло відчужень, єдиним порятунком з якого є інше симулятивне лоно масового мистецтва – простір «мильних опер», серіалів та численних розважальних шоу, що також створюють ілюзію відпочинку та розради, майстерно привчаючи більшу частину населення до низкопробної анестезії, яка дозволяє на певний час позбутися відчуття суцільної відчуженості та самотньої безпорадності.
Масове мистецтво також зорієнтоване на надзвичайну «швидкість», адже задля того, щоб надавати можливість людині позбутися нудьги, необхідно невпинно продукувати все нові і нові реаліті-шоу, серіали або розважальні проекти, які також, цілком зрозуміло, не передбачають глибинного занурення глядача у щось значуще і сповнене непересічного змісту. Таким чином, як не парадоксально, «швидкість» мистецтва виступає сьогодні у вигляді спільного знаменника як до псевдоелітарного, концептуалізованого і відстороненого від пересічного глядача contemporary art, так і до масового, розважального мистецтва, зорієнтованого на широкі пласти невибагливого спостерігача. Як у першому, так і у другому випадку, «швидкість» постає у прямій залежності із зверхністю, фрагментарністю сприйняття, яке не передбачає глибинного занурення у твір і глибинного співпереживання його змісту. Таким чином, шалений ритм сучасного життя, який не міг не відбитися і на сутнісних ознаках різних сфер мистецтва, призвів до далеко не позитивних результатів – до втрати глибини та внутрішньої символічної наповненості творів, які перетворилися у переважній більшості на знакові пустотілі об’єкти, що позбавлені глибинної змістовності і справжньої художньої цінності.
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