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Символізм у теорії та образотворчій практиці романтизму: філософсько-культурологічні аспекти
У статті автор досліджує звернення до проблематики символу в теорії та художній практиці романтизму, що знаменує поступовий відхід від примату наукової раціональності й позиціонує підвищення цікавості до глибинних, потаємних щаблів людської творчості. 
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Актуальність розгляду полягає у з’ясуванні ключових особливостей інтерпретації категорії «символ» у теоретичній спадщині І. В. Гете, К.-В.-Ф. Зольгера та Ф. Шиллера, а також дослідження художньої візуалізації символічних ідей у творчості митців романтизму.
Ступінь наукового опрацювання проблеми: розробкою та аналізом проблеми символу в контексті теоретичної та художньої творчості романтиків займались Басін Є. Я., Лагутіна І., Шестаков В. П. та інші.
Мета статті: крізь призму критичного аналізу дослідити основні модифікації поняття символ у теоретичній спадщині романтизму, а також здійснити дослідження символічного змісту художньої практики у межах цього руху.

Європейська культура XVIII ст. постає досить складним, неоднорідним явищем, у надрах якого починають зароджуватися передумови кардинальних зрушень і трансформацій, зумовлені як глибинним переосмисленням понять людської свободи, індивідуальності, власного вибору, сенсу життя і творчості у контексті рефлексії щодо революційних подій того часу, а також підйому національної самосвідомості. Паростки нового світовідчуття – романтизму, що стає не просто художнім рухом, а й ідейним фундаментом нових культурних зрушень, зароджується на теренах Німеччини й поступово розповсюджується культурними просторами інших європейських країн – Франції, Англії тощо. Відчуваючи застиглість і формотворчу штучність принципів класицизму, представники романтизму піддають перегляду раціоналістичні догмати, висуваючи на перший план творчо-емоційну складову, завдяки якій художник починає поставати передвісником нового, пророком, що відкриває сучасникам таємничі й непізнавані сторони буття. Відкриття нових творчих горизонтів людського розуму в естетичній концепції Канта стало поштовхом до розвитку нових рефлексій стосовно ролі та змісту художньої творчості, а також місцю у ньому такої стрижневої категорії як символ. 
Одним із найбільш потужних і неоднозначно-різнопланових романтиків-символістів постає І. В. Гете, творчість якого вражає різноспрямованістю наукових інтересів та їх проекцією на проблеми мистецтва. «Як зазначають дослідники (І. Кон), слово «символ» з’являється вперше у Гете у VII главі «Учнівських років Вільгельма Мейстера» (1796)» [1]. На думку дослідниці символічних інтенцій мислителя І. Лагутіної, «Гете, який створив одну із перших теорій художнього символу, бачив основу для символічного мистецтва у тому, що мистецтво і природа – явища одного порядку й представляють собою єдину істину, живий зв'язок різних сфер буття» [6, 20]. Мистецтво, як і природа у його концепції підкорені законам розвитку органічного й неорганічного світу, останній з яких Гете називає «прафеноменом», що є «синтезом цілісної системи реальних феноменів, які він нібито містить у собі та, разом із цим, їх виявляє» [6, 91]. По суті, рання гетівська символічна система подібна до платонічної та неоплатонічної традиції, адже мистецтво у нього постає символом самої Природи, що у пантеїстичному дусі того часу є вмістилищем і виявом божественного. «У 1770-ті роки Гете приходить до розуміння «одухотвореної» (живої) природи, тобто до ідеї символізації Буття. У нього формується думка про твір мистецтва як органічну, завершену в собі форму – «живе ціле» ‑ й уявлення про творчість, що основана не на розумному наслідуванні природі, а на «темному» «почутті пропорцій та міри» ‑ «магічному» уявленні, за посередництвом якого відбувається втілення краси, що вислизає та інтуїтивно споглядається» [6, 70]. 

Подібна містичність і утаємниченість міркувань раннього Гете базується на його осмисленні алхімічних та герметичних творів, вплив яких відчувається у його умовиводах і світовідчутті, що виявляються як у поетиці, так і природничо-наукових трактатах. У дусі цих впливів мислитель розмірковує над природою світла, стрижневу роль в утворенні якого відіграє білий колір, що постає у вигляді первинного феномену й за допомогою якого стає можливим виявлення світла як такого, що практично в усіх містичних традиціях уможливлює проявлення божественної сутності у земному світі. 
Для Гете немає сумніву в існуванні утаємничених, нерозгаданих і майже недоступних людському пізнанню кодів, що закладені у природі, які, на його думку, здатні візуалізуватися за допомогою символічного мистецтва. «Гете приходить до думки, що мистецтво – це «маніфестація» таємних законів природи. (…) Оскільки «таємниця» природи – це таємниця «смислу» Життя, значить завдання мистецтва, що розкриває цю таємницю, явити сутність живого цілого» [6, 107-108]. На відміну від Канта, Гете демонструє єдність і непротиставленість матеріальної сутності природних форм та ідеальної складової мистецьких творів, які в одноковій мірі стають символами божественної сутності, будучі, по суті, її повноправними частинами. Ці протилежності є тотожними, утворюючи у своїй єдності органічну, цілісну структуру світу живого. 
Знаходячись у свій час під впливом позиції Канта щодо визначення природи символу, Гете все ж таки формулює своє розуміння цієї категорії, практично вперше розмежовуючи її із поняттям алегорії. Він зазначає, що «алегорія перетворює явище на поняття, поняття на образ, але так, що поняття усе ще міститься в образі у певній і повній формі й за допомогою цього образу може бути вираженим. Символіка перетворює явище на ідею, ідею на образ і притому так, що ідея завжди залишається в образі безкінечно дієвою і недосяжною. Навіть виражена на усіх мовах, вона залишилась би все ж таки невимовною» [2, 351-352]. Оскільки поняття напряму пов’язано зі сферою «раціо», ми можемо сказати, що алегорія не виходить за межі наших розумових можливостей, формуючись за допомогою них і ними ж обмежуючись, не передбачаючи наявності якихось інших смислів, що не можуть бути дешифрованими зусиллям розуму (за висловлюванням Аверинцева). Символ же наповнює образ не обмеженим раціональним поняттям, а безмежною ідеєю, що, з одного боку, завжди залишається наповненою життям і внутрішньою активністю – дієвість, а з іншого – ніколи не відкривається повністю, оскільки є неосяжною. «Таким чином, пізнавана (вірніше «споглядальна») «ідея в явищі» Гете, що розглядається нами як символ, може бути зближена із природним «прафеноменом», в якому виявляється сутність життя та яка «зживається» тільки у діяльності (або, як любить говорити Гете, у практиці)» [6, 115]. Таким чином, простір розгортання символічної реальності розповсюджується на природі й мистецькі сфери, представляючи всезагальне, непізнаване у кожному творі й кожному природному явищі.

Але Гете виступає противником свавільного, штучно-суб’єктивного продукування художником незрозумілих, псевдо-символічних образів, завдяки яким дух не отримує доступу до істинного, прихованого знання, наштовхуючись на несправжнє. «Вдала думка, лише наполовину зрозуміла, але примарно символічно зображена, проникає крізь органи зору, збуджує дух, дотепність, уяву, і вражений поціновував починає бачити те, чого там насправді й немає. (…) Тут дух безпосередньо взиває до духу, а засіб, який повинен здійснити цей контакт, перетворюється на ніщо» [3, 255]. Чи йдеться у даному випадку про надання пріоритету реалістичним зображенням, що є максимально наближеними до природи й наслідують їй, Гете не пояснює, але, вочевидь, будь-які варіанти власного символічного трактування і створення символічних образів самим художником у даному контексті не мають відношення до того органічного розуміння символу, яке позиціонує мислитель.

Завершує ж свою символічну концепцію Гете, на думку Лагутіною, позиціонуванням трьох щаблів «сходження до символічного зображення» [6, 130], реалізація якого стає можливою лише на рівні досягнення художником «стилю» ‑ третього етапу, що йде за простим наслідуванням та манерою. І хоча, як зазначає дослідниця, Гете не використовує у даному випадку поняття «символ», ідеальний зміст і досконала форма «стильового» твору виводить його саме у площину символізму. «Якщо просте наслідування базується на спокійному ствердженні сущого, на любовному спогляданні, манера – на сприйняття явищ рухомою й обдарованою душею, то стиль покоїться на глибинних твердинях пізнання, на самій сутності речей, оскільки нам дано його розпізнавати у зримих і осяжних образах» [4, 28]. 

На дещо інших позиціях стосовно розуміння природи символу й символічного знаходився Ф. Шиллер, що у своїх листуваннях активно дискутував з приводу даного питання із Гете, вбачаючи наявність символічного світосприйняття у давньогрецькій культурі, яка, на відміну від сучасної, орієнтувалась не на раціонально-наукове пізнання дійсності. Гете також не заперечував символічного характеру давньогрецької міфології, яку неможливо розглядати крізь призму раціонального мислення і наукових понять, але у своїх міркуваннях виходив далеко за межі цього періоду, не обмежуючи існування символізму лише давньогрецьким періодом. 

Шиллер у своєму визначенні категорії «символу» практично повністю наслідує кантівську дефініцію, дещо доповнюючи своїми міркуваннями його аргументацію. «В статті «Про градацію та гідність» Шиллер помічає, що природа говорить тільки тоді, коли вона уподібнюється свободі. Тільки після того як предмет природи перетворився на «об’єкт розуму», а «мертві літери природи» ‑ на «живу мову духу» (цей процес Шиллер називає символічним актом), природа стає здатною висловлювати ідеї символічною мовою, а людина здатна прочитати записане у явищах» [6, 122].

Наділяючи давньогрецьке мистецтво ознаками сентименталізму, Шиллер саме в ньому й за посередництвом нього бачить можливість сходження митця до осягнення ідеї, оскільки лише сентиментальна поезія, на його думку, є за своєю сутністю символічною і «здатною перетворити обмежений об’єкт на безкінечний» [6, 123].

Звернення до аналізу символу та алегорії ми знаходимо також у творчості К.-В.-Ф. Зольгера, діалектичні роздуми якого викликали позитивні відгуки навіть з боку корифея німецької класики ‑ Гегеля. Зольгер у дусі ідей платонізму розмірковує про виявленість ідеї в земних формах, у тому числі, й у мистецтві, що за своєю сутністю є символічним. У своєму діалозі «Ервін. Чотири діалоги про прекрасне й про мистецтво», продовжуючи платонівську манеру філософування, Зольгер, проводить розмежування між ідеєю та символом, визначаючи їх відмінність: «якщо єдність всезагального й особливого ми мислимо у всезагальному, то це ідея; якщо ж ми бачимо її переважно в особливому, то це символ» [5, 228]. Виявляючи двозначну сутність символу, як зазначає В. П. Шестаков, мислитель розглядає її «з двох точок зору: з боку ідеї і з боку дійсності. У першому випадку символ буде виступати як ідея у дійсності, в іншому – як дійсність ідеї. Ці два аспекти мистецтва Зольгер і розрізняє як символ у вузькому смислі слова та як алегорію. Прекрасне виступає у вигляді символу, коли ідея, що його утворює, розглядається у формі об’єкту. Прекрасне, що розглядається як процес діяльності, виступає у формі алегорії» [7, 17]. Алегорія в його концепції виявляється у зображенні одиничного, що у своєму прагненні намагається досягнути божественне, на відміну від символу, в якому відбувається унаочнення всезагального у особливому, тобто його співпадіння із дійсністю. Завдяки символу ідея знаходить можливість свого матеріального, візуального унаочнення, алегоричний же принцип передбачає перетворення матерії на діяльність. «Будь-який алегоричний твір дійсно завжди говорить більше, ніж можна виявити в його обмеженому безпосередньому оточенні, однак все те, що воно означає, воно несе у собі й розвиває із себе із живою активністю» [5, 235]. Ці дефнініції Зольгер активно використовує у здійсненні аналізу процесів історичної трансформації образотворчого мистецтва, вважаючи, що до розряду «символічного» можна віднести мистецтво Давньої Греції, у той час, як середньовічне християнське, а також сучасне йому мистецтво більш тяжіють до алегоричності. 

Як слушно зазначає Шестаков, подібне розуміння Зольгером алегорії та символу має дуже багато спільного із шеллінгівськими визначеннями (його міркування щодо символу, алегорії та схеми), а також гегелівськими історичними формами буття мистецтва. Поняття символу як у Зольгера, так і у Шеллінга, є практично тотожніми, оскільки в обох концепціях «символ – абсолютна єдність особливого і всезагального, в обох істинний світ символічного – це античне мистецтво й міфологія. Що стосується алегорії, то тут спільне у Шеллінга і Зольгера полягає тільки у тому, що вона характеризує в них мистецтво нового часу» [7, 18]. Помітні також аналогії із характеристикою Гегеля класичної форми буття мистецтва й змістовним наповненням поняття символ у Зольгера, а також їх співвіднесеність із мистецтвом античної Греції. Зольгерівське ж розуміння алегорії співзвучне сутності гегелівської романтичної форми мистецтва.

Філософ також розробляє свою класифікацію мистецтв, загальний розподіл яких здійснюється за принципом віднесення або до пластичних (тілесних), або до вербальних (словесних). До них він зараховує архітектуру, живопис, скульптуру, музику та поезію. «Усі ці види мистецтва можна охарактеризувати з точки зору розподілу на символ і алегорію. Так, епічна поезія символічна, тоді як лірична – алегорична. Із пластичних мистецтв скульптура символічна, живопис же алегоричний» [7, 20]. Розуміючи складність і багатоплановість усіх видів образотворчого мистецтва, важко погодитися із їх подібним прямолінійним «підгоном» під визначення алегоричності або символічності, оскільки, як показує наш детальний аналіз різних періодів розвитку образотворчого мистецтва, як живопис, так скульптура і архітектура, можуть виконувати абсолютно різні завдання й бути навантаженими як символічним, так і алегоричними змістами, а можуть і взагалі бути їх позбавленими. Зольгерівське (й не тільки) прагнення до глобальних узагальнень, як правило, страждає відсутністю бачення нюансів, складності й нелінійності тих процесів, що відбуваються у мистецтві на всьому історичному протязі його існування. 

І європейське образотворче мистецтво другої половини XVIII – початку ХІХ ст. не є виключенням: барокові варіації, академічний неокласицизм, реалістичні й містико-символічні інтенції романтизму та прерафаелітів – усі ці хвилі наповнюють бурхливе художнє життя, що поступово відмовляється від суворої раціональності й академічної застиглості форм на користь нових ірраціональних пошуків власної творчої ідентичності, що закладають революційний фундамент подальших мистецьких трансформацій модерну.

Рефлексивне підґрунтя цих мистецьких трансформацій підсилює звернена до глибин людського позасвідомого й кардинально антираціоналістична «філософія життя», поява якої була закономірною реакцією на засилля науково-матеріалістичних тенденцій із їх надмірною абсолютизацією можливостей людського розуму, домінування якого, в решті решт, не призвело до панування у цьому світі щастя та гармонії. Ірраціоналістична концепція А. Шопенгауера та його новий погляд на митця-генія як на людину, що здатна вирватися з під влади позасвідомої волі й досягнути сфери чистого споглядання, ставши посередником і провідником вічних істин, ідей у «світ простих смертних», заклала основи для переосмислення як ролі художника та його творчості, так і ролі самого твору зокрема, й мистецтва, загалом, що стають одними із найбільш потужних форм пізнання.

Виділення у культурі двох протилежних діалектично взаємопов’язаних першопочатків – діонісійського й аполлонівського – із критичною риторикою стосовно засилля у післясократівській період розумово-виваженого аполлонівського начала, робить із Ф. Ніцше революційного фундатора кардинальних культурних трансформацій, що призводять до практично повної руйнації традиційних основ і повної переоцінки цінностей. Вакхічне, діонісійське, позасвідоме начало, про придушення якого із болем писав Ніцше, вже за його життя все потужніше починало пробуджуватися у творчості художників-романтиків.

Фантасмагорично-страхітливі образи травмованої кривавою війною із Наполеоном психіки іспанського генія Ф. Гойя у психоделічно-символічній манері оживають у розписах «Дома Глухого», що стають ще більш жахливим продовженням народженої раніше тематики «Капрічос». Сублімуючи свої внутрішні страхи, випускаючи демонів позасвідомого назовні, Гойя візуалізує примарні образи античної міфології, символічно навантажені переживаннями кривавих подій минулого, втілюючи у постаті Сатурна, що безжально пожирає власного сина, безжальний і кровожерливий характер людини як такої, що за тривалий час нібито своєї еволюції не набагато віддалилась від жорстокого світу тварин. Шабаши відьом, процесія до Сан Ісідо, демоноподібні старі й інші жахливі образи стають єдиними персонажами його «чорних картин», що вже не мають нічого спільного із реалістичними портретами минулого, й знаменують повну перемогу позасвідомого.

Англійський же художник-візіонер У. Блейк, всупереч домінуючим у мистецькому світі реалістичним тенденціям, закладеними представниками Академії, створює свій ірреальний світ фантазій і видінь, що втілюються у містично-символічних образах Святого Письма, сюжетах Мільтона і Данте, які набувають абсолютно нетрадиційного, авторсько-неповторного вигляду, що важко вписується в усі існуючі до цього традиції та течії. Візіонерські видіння Блейка, перші свідчення про які датуються чотирьохрічним віком, коли перед його очима представ образ самого Бога, трансформуються у подальшому в далеко не ілюстративні візуалізації власного духовного досвіду, що унікальним чином оживає на його полотнах, постаючи ірраціональним феноменом тогочасного мистецтва.

Не менш містичним і демонічно-страхітливим постає творчість Й. Г. Фюслі, нічні кошмари якого сповнені примарними чудовиськами й демонами, що з’являються у спальнях чарівних і беззахисних жінок, символізуючи сили темряви і пекла, що протиставлені ним людській чистоті й цнотливості. Символічний образ демонічної кобилиці, що з’являється на картині «Нічний кошмар», може бути пов'язаний із містичними німецькими народними уявленнями про зв'язок коней, яких випасають вночі, із нечистою силою, що проникає в них і з’являється потім у їх обличчі серед людей задля завоювання їх душі. Фюслі у своїх роботах унаочнює як подібні народні фантазії, так і символічні варіації на теми античних авторів (Есхіла, Вергілія тощо), не обходячи увагою також містичні твори Данте та Мільтона, а також інших авторів, сюжети яких містять широкий спектр містико-символічних варіацій. 

Передвісниками народження символізму як самостійного художнього напряму у п.п. ХІХ ст. були також німецький рух «назарейців» і англійське «братерство прерафаелітів», творчість яких стала певною маніфестацією проти штучності, застиглості й позбавленої життєдайної сили академічної традиції. Прагнення до відродження справжньої, чистої творчості, сповненої духовними інтенціями й максимально наближеної до природи, що була притаманна митцям дорафаелівської епохи, стало об’єднуючим фундаментом спочатку цілком таємного товариства молодих англійських митців (Джон Міллес, Данте Габріель Россетті, Уїльям Хольмент Хант і, згодом, Едвард Берн Джонс), що назвали себе «прерафаелітами». Незважаючи на їх щире прагнення максимального наближення до натуралізму й реалістичності, вже перші роботи молодих художників містять у собі численну кількість символів, що виводять їх полотна із розряду суто реалістичних творів в іншу площину. Роботи Міллеса – «Ізабелла» і Россетті «Дитинство Марії» при усіх реалістичних принципах побудови твору насичені символіко-алегоричними ребусами, тлумачення яких приховано у біблійних текстах, а також ідеалістичному сюжеті новели Кітса про трагічну долю кохання Ізабелли та Лорнецо. Найбільш скандальною і анти-академічною постає робота Міллеса «Христос у батьківському домі», з приводу якої із нищівною критикою виступив Чарльз Діккенс, обурений настільки буденним і непривабливим зображенням дитини-Христа в оточенні безладного й ординарного робітничо-сільского оточення незрозумілих персонажів. При всій натуралістичності роботи, Міллес символічно-алегоричним натяками вказує на божественну приналежність цих непривабливих персонажів, адже у хлопчика Ісуса на долонях й ступнях зображені рани – символи майбутніх страждань, підліток із чашею води вказує на Іоанна Хрестителя, а нібито ординарний сільський пейзаж зі стадом овець натякає на символ жертовності Спасителя, що традиційно зображувався у вигляді агнця. Невипадковим є і плотницькі інструменти у домі, й голуб, що непомітно сидить на драбині, являючи собою присутність Духа Святого. У такий спосіб подібний натуралістичний спосіб зображення постає певним символічним посланням автора глядачам, що мають навчитися читати «між рядків» те, що хотів сказати художник.

Елементи символізму Данте Габріеля Россетті ще у більшій мірі насичені містичною неоднозначністю та подвійним змістом. Вже у роботі «Це раба Господня» традиційні християнські персонажі біблійної історії постають у досить незвичному, неканонічному вигляді, що примушує глядача вглядатися у полотно, шукаючи відповіді на численні запитання, адже архангел Гавриїл, що зазвичай у сюжеті благої звістки зображується із янгольськими крилами, у Россетті постає безкрилим і на його небесне походження вказують лише вогняні знаки біля стоп й світоносний німб. Лілія як символ чистоти з’являється на картині двічі – її тримає архангел, подаючи Марії, а також вона звисає з червоного древка, що символізує майбутню Христову жертву і розп’яття. Містико-символічний сюжет роботи «Бета Беатрікс», на противагу образу благої звістки «Благовіщеня», являє нам тугу художника з приводу передчасної смерті його дружини – Елізабет Сіддел – символічним передвістям якої постає на картині червоний птах (на противагу білому голубу) із білим маком у дзьобі (символом смерті й забуття) на фоні шляху до іншого світу, на порозі якого Елізабет зустрічає символічна постать Данте. Амбівалентно-містичний жіночий образ Россетті в роботі «Астрата Сірійська» закладає основи подальшого розгляду художниками-символістами жіночого начала як вмістилища протилежностей – надзвичайної краси богиня постає уособленням як доброти й щирої любові, так і неймовірної жорстокості. 

Символіко-алегоричними інтенціями проникненні й сюжети робіт Уїльяма Хольмента Ханта. «Світло для світу» представляє нам образ Христа у терновому вінку, що невтішно намагається достукатися в оповиті тереном замкнені двері, що символізують глухоту й закритість людської душі, нездатної почути волання Спасителя, який несе світло і порятунок в їх життя, візуалізоване на полотні в образі ліхтаря у його руці. Символічне послання роботи «Цап відбувайло» відсилає нас до сюжету Старого Заповіту, згідно із яким гріхи общини спокутувалися жертовною смертю цапа, якого виганяли у пустелю на смерть, й із яким Хант символічно пов’язував смерть Спасителя на хресті, завдяки чому той постав у його роботі в образі цапа на фоні мертвенної пустелі – гріховного місця Содому й Гоморри, задля зображення якого Хант здійснив подорож до берегів Мертвого моря.

Творчість Едварда Берн Джонса була ідейно-свідомо спрямована у протилежне реалізму русло, який, на його думку, не мав нічого спільного з мистецтвом, що не повинно займатися дублюванням реальності й відкривати глядачу нові горизонти бачення світу. Його сповнені символіко-алегоричним образами роботи ставлять перед нами питання про непостійність фортуни, що може як підняти на королівський п’єдестал, так і в єдину мить зрівняти тебе із рабом, що нам демонструє картина «Колесо Фортуни» ‑ символ швидкоплинності щасливого випадку та вдачі. Ця та інші роботи майстра – «Золоті сходи», «Голова Горгони», «Сон Ланселота» тощо – занурюють нас у містико-символічний світ античних міфів та середньовічних легенд, сповнених духом таємниць та ірраціональних переживань.

Висновки. Теоретичні розвідки у царині символізму, та також художня практика представників романтизму й прерафаелітів демонструють відхід від застиглих канонів у сповнений загадковою емоційністю мистецький простір ірраціональних новацій, що закладають основи для оформлення символічного світовідчуття в окремий художній рух, який об’єднає на території Європи значну кількість однодумців у різних сферах тогочасного мистецтва.

Символизм в теории и изобразительной практике романтизма: философско-культурологические аспекты

В статье автор исследует обращение к проблематике символа в теории и художественной практике романтизма, что знаменует постепенный отход от примата научной рациональности и позиционирует повышение интереса к глубинным, тайным пластам человеческого творчества.
Ключевые слова: символ, символизм, романтизм, мистика, иррациональное, изобразительное искусство, идея, образ.
Symbolism in the theory and practice of fine arts Romanticism: 
philosophical and cultural aspects
The author explores the problematic of symbol in the theory and practice of artistic romanticism that marks a gradual shift away from the primacy of scientific rationality and positioning increasing of interest in the deep, secret layers of human creativity.
Keywords: symbol, symbolism, romanticism, mysticism, irrational, art, idea, image.
ЛІТЕРАТУРА

1. Басин Е. Я. Искусство и коммуникация / Е. Я. Басин ‑ М.: МОНФ, 1999. [Електронний ресурс]. – Режим доступу: http://philosophy.ru/edu/ref/basin/index.html
2. Гете И. В. Избранные философские произведения. – М.: Изд-во «Наука», 1964. – 520 с.

3. Гете И. В. Об искусстве. Сост., вступит. статья и примеч. А. В. Гулыги / И. В. Гете – М.: «Искусство», 1975. – 623 с.

4. Гете И. В. Об искусстве и литературе / И. В. Гете // Собрание сочинений. В 10-ти томах. Т 10. Пер. с нем. Под общ. ред. А. Аникста и Н. Вильмонта – М.: «Художественная литература», 1980. – с.28 (510 с.)

5. Зольгер К.-В.-Ф. Эрвин. Четыре диалога о прекрасном и об искусстве. Пер. с нем. Вступит, статья В. П. Шестакова. Коммент. Ал. В. Михайлова / К.-В.-Ф. Зольгер ‑ М.: «Искусство», 1978. – 432 с.
6. Лагутина И. Символическая реальность Гете. Поэтика художественной прозы / И. Лагутина ‑ М: Наследие, 2000. – 280 с.
7. Шестаков В. П. Философия иронической диалектики / В. П. Шестаков // Зольгер К.-В.-Ф. Эрвин. Четыре диалога о прекрасном и об искусстве. Пер. с нем. ‑ М.: «Искусство», 1978. – с.7-27.

13

