8. Форм.-стил. анализ и его развитие от Г.Вельфлина к Г.Зедльмайру. Критика стилевой концепции развития иск-ва. Исторически изучалась только форма произв-я иска. Вельфлин начинает выделять в форме некий общий знаменатель и по нему относит произ-е к Барокко или Ренессансу (живописность – барокко, линеарность – Ренессанс, классицизм и т.д.). Изучает психологию эпохи и на этой основе выводит концепцию стиля. ВШИ рассматривает произ-е как некое имманентное явление (причины возник-я произ-я стоит искать в самом произ-и, исследуя технику, особ-ти построения и т.д.). Зедльмайр сужает изучение произ-я иск-ва до рассмотрения тв-ва одного худ-ка. Начинает работать со структурализмом (у Вельфлина тоже это есть, но мало). Вельф. и Зедл. объединяет принцип инвариантности исследования (пары понятий), выводящий к теории стиля.  Вельф. пытается анализировать психологию эпохи, психологию нации и на этой основе выводит теорию стиля. Венцы больше внимания уделяют культурол. исследованиям, изучают произ-е иск-ва как выражение культ. смыслов. Например, выражение рел. мировоззрения. В этом ключе о средних веках Дворжак пишет. Венцы тяготеют к Гегелю и Винкел., Дильтею. Вельф. и формальный анализ восходят к Канту с его интересом к имманентному, инвариант. построению. (т.о., и те и другие строят свои концепции на основах нем. клас. фил.). Форм.-стил. анализ, и вообще формал. подход к изучению иск-ва, появляется под влиянием идей нем. философа и теоретика эстетики К. Фидлера (1841-1895). Он настаивал на визуал. познании и требовал очистить анализ худож. произ-я от выраженных в нем рел., фил., политич. и т.д. представлений, т.к. они ничего не говорят о собственно худож. содержании произ-я. Как таковой стил. анализ появляется в к. 19в. в трудах нем. ск-ра и теоретика иск-ва А. Гильдебранда (1847-1921). Именно он считается отцом-основателем формал. «школы анализа», вытекающий из его теор. концепции, которая появилась как ответная реакция на декаданс и упаднич. настроения в иск-ве. Основной труд «Проблема формы в изобр. иск-ве» (1893). Он обвиняет «помпезный» акад-м и импр-м в недостатке худож. формы и пытается вывести признаки, делающие форму действ. Худож., отличающие высокое иск-во от подделки. Осн. аксиома, из которой он исходит: иск-во – исключит. визуальная ценность, поэтому критерии его оценки также лежат в зрит. плоскости.  В итоге он разраб. концепцию «архитектонич. пространств. целостности» в иск-ве, кот. и отличает истинное произ-е от простого аристотелевского типа подражания природе (при этом речь идет только о внешней целостности, а не органической связи частей внутри произ-я). Зрит. образ предмета, по Гильдебранду, возникает на основе визуал.-двигат. опыта (чтобы вникнуть в простр. целостность, нужно перемещаться в этом пространстве; «зрение – есть прежде всего пространств. восприятие 3х-мерной формы»). То же и с жив., т.к. образ на картине побуждает нас к воспоминанию или воспроизв-ю ощущений двиг. активности (особ., пейзаж). Т.о., худ-к не копирует реал. образ природы, но создает собств. пространств. модель. Но это заставило его считать единств. критерием худож-ти трехмерную объемность тел, а не их органическую структуру. Гильдебранд, а за ним Ригль, Вельфлин и др., сводит законы худож. мышления и формообр-я к законам сочетания зрит. и двигат. представлений о реальности. Надо добавить, что эта достаточно субъектив. концепция, сводящаяся к архитектонич. критерию произ-я, была основана на науч. достижениях в области физиологии и психологии, и, по его мнению, была чрезвычайно объективна. Ригль (1858-1905) – ключ. фигура стил. анализа, основатель ВШИ. Осн. труды: «Вопросы стиля. Основы истории орнаментики» (1893), «Прикл. иск-во позднерим. эпохи» (1901), «Ист. грамматика изобр. иск-в». В основе разработанной им концепции «худож. воли» лежит идея о том, что развитие иск-ва не может определяться факторами, леж. вне него. В его предст-и иск-во эвол. по двум // путям: 1)по пути осяз. видения; 2)по пути оптич. видения. Это позволяет ему различать различные стил. эпохи; например, греч. иск-во – осязательно, а римское – визуально. Он полагал, что глаз дает человеку предст-е о мире в «хаотической массе», дает лишь поверхностное представление. Материал-ть же вещи можно постичь лишь чувством осязания. При этом предст-е о реальности складывается из сочетания этих вариантов, и стиль зависит от их соотн-я, которое в свою очередь непоср. связано со степенью удаленности от предмета изобр-я. Он выводит 3 осн. ступени разв-я мир. иск-ва: 1)др.-егип. плоскостного осязат. зрения; 2)оптически-осязат. иск-во Др. Греции; 3)субъективно-оптич. зрение Нового мира (итог – импр-м). Т.о., иск-во движется от осязат. типа к оптич. Европ. иск-во в целом представляет собой бол. цикл развития, кот. в свою очередь включает в себя малые циклы, что позволяет объяснить появление плоскостного виз. иск-ва после греч., классицистич. плоскостности после Возр-я и т.д. Другой не менее важной парой критериев для Ригля было понятие «субъектив.» и «объектив.» иск-ва. Эта концепция не очень четко им разработана, но в общих чертах сводится к след. «Оптическое», появл. при дальнем видении он связывает с субъективным, а «осязательное», основанное на близком видении,  – с объективным. Поэтому импр-м, и послед. «измы» начала века – иск-во чисто субъективное. Ригль попытался приблизить анализ иск-ва к науч.-естеств. методу. Для этого он выделяет 5 осн. эл-в, свойств. любому произ-ю иск-ва: цель (для чего?), исход. материал (из чего?), техника (чем?), мотив (что изображено?), форма и плоскость (как изображается?). При этом собственно признаком стиля можно считать лишь соотн-е формы и плоскости, которые в отличие от остальных неизменны для каждого отдельного стиля. Вельфлин (1864-1945) – классик формалистс. метода в иск-ии. Он рассм. историю иск-ва исключ. как историю стилист. эволюции. Свою теорию он изложил в сочинении «Осн. понятия ист. иск-ва» (1915). Воспитанный на позитивист. идеалах 19в., Вельф. стремился уйти от субъектив. методов в область точного экспер-та, с пом. кот. исслед-ль хотел найти неизм. законом-ти, управл. развитием иск-ва. Развитие иск-ва он видит как поперем. господство двух худож. принципов:  классич. и барочного. Каждому типу соотв-т опред. признаки, что позволили ему выстроить схему из пяти семантич. пар: линейное – живописное, плоскость - глубина, замкнутая форма – открытая, тектоническое – атектоническое, безусловная ясность – условная. Смена стилей не зависит от сознат. воли худ-в. Отсюда возникает знам. вельфлиновский тезис: не «история худ-в», а «история иск-ва без имен». Вельф. понимал ограниченность своей теории. Он говорил, что она применима только для иск-ва тех эпох, в которые существовали единые «методы видения». Иск-во 19-20 веков с его хаосом разл. направлений Вельфлин отказывался исследовать, считая этот период глубочайшим упадком в иск-ве. По его мнению, «прекрасной задачей истории иск-ва является сохр-е живым хотя бы понятия о единообразном видении, преодолении невероятной путаницы и установка глаза на твердое и ясное отношение к видимому». Главную задачу историка иск-ва Вельфлин видит в анализе пластич. формы. Заслуга Вельфлина: с его именем связано становление ист. иск-ва как самост. науч. дисциплины. До Вельф. ист. иск-ва - это отчасти раздел археол., отчасти перифер. область ист. культуры, отчасти сфера эссеистич. тв-ва, после Вельфлина - это респектаб. и вполне автоном. наука, обладающая собств. методом и специф. материалом для исслед-я. Разраб. Вельфлином метод форм.-стил. анализа худож. памятников уже почти столетие лежит в основе подготовки иск-в в разных странах мира. Ганс Зедльмайр. Осн. работа - “Иск-во и истина” (1956). Как истинный представитель ВШИ, Зедльмайр считал своей главной задачей (а впослед. заслугой) разработку строгой науки об иск-ве, начиная с формулировки ее целей и заканчивая демонстрацией конкр. результатов. Для того, чтобы интерпретация была верной (адекватной), ей недостаточно базироваться только на конкр. знании “текста” и “контекста”. Всему этому должно предшествовать целост. понимание “гештальта” (“форма”, “образ”, “структура” формы) вещи, ее истинной, пребыв. в пост. динамике, но непоср. воспринимаемой сущности. И полнота этой сущности впрямую зависит от того, насколько в худож. вещи живет Абсол. дух, насколько она включена в систему, принцип. не замкнутую лишь культурным ареалом. “Труднейшая задача интерпр-и – найти для данного произ-я тот живой центр, который явился изначальной породившей его основой. Это не достигается ни рассмотрением совок-ти деталей, ни путем логич. умозаключения, но требует творч. акта созерцания, который и составляет ядро воссоздания, “репродукции”. Интерпретатор предстает соавтором худ-ка, способным интуитивно пробудить “гештальт” произ-я — структур. целое, не сводимое ни к сумме, ни к гармонии его частей (каждая часть тоже обладает “гештальтом”); более того, сам иссл-ль т.о. включается в тотал. систему взаимосвязи, преодолевая нравств. “неполноту” своего автономного сущ-я. Именно такую науку, соед. интуитивизм с рац. подходами, внимание к структуре целого (объясняющей частные структуры) с верой в возм-ть ее единоврем. психологич. постижения и феноменологич. пристальность с верховенством рел. этики, Зедльмайр согласен считать подлинной наукой об иск-ве — или, во всяком случае, ее основой. Теория иск-ва Зедльмайра предстает на редкость целостной и органичной. Однако статус строгой науки ей можно приписать лишь настолько, насколько научная методология совместима с рел. постулатами и императивами. Прокламир. им структ.-гештальтный подход к произ-м иск-ва не только включает в себя эл-ы уже изв. подходов (феноменологич. редукции, формал. метода, иконологии, гештальт-псих., психоанализа), но и предвосх. новые, в ту пору еще неизв. интердисципл. методики. Поднимает проблемы гуманит. науки постструктур. и постмодернист. эры — во всяком случае, в той ее части, что связана с различением “иск-ва” и “не иск-ва”, с деконструкцией и местоположением интерпретатора по отнош. к предмету интерпретации, с необх-ю совмещения различных проф. исслед. стратегий. С течением времени его тексты не утеряли ни в спорности, ни в полемич. энергетике. Характерно, что идеалистич. схемы Ригля, Вельфлина, Дворжака и т.д. возникли в ¼ ХХв., когда разумно устроенная позитивистская вселенная уже теряла свои опоры и координаты, единые представления о достоверном и истинном рушились и субъективность в иск-ве постепенно делалась общим местом. В таких условиях жажда системности получала дополнительные исторические обоснования. Критика: см. понимание Вельфлиным огранич-ти собств. метода (не все эпохи в истории иск-ва и худ-ки ложатся на его схему). То же с Зедльмайром. 

1.фор.-стил. анализ - (Вельф.) - 5 пар понятий. На прим. Ренес. и барокко показывается, что качеств. изм-я в иск-ве - чисто оптич. достижения. 2.Зедл. выводит свою теорию, в кот. проводит аналогию с психич. здоровьем чел-ка. Рассматривая явление в иск-ве, он преимущественно обращается к его внеш. форме, нежели пытаясь интерпретировать и расшифровать его скрытый внутр. смысл, хотя и соотнося все с «духом времени» Дворжака. Генрих Вельф. (1864-1945). «Я среди ист.ков иск-ва - «формалист». Это название я принимаю как почетный титул, поскольку речь идет о том, что я всегда видел первую задачу ист-ка иск-ва в анализе пластической формы...» Вельф. испытал особое влияние Буркхардта, а также “фил.-худож.” кружка К. Фидлера, Г. фон Маре и А. Гильдебрандта. Его теор. деятельность определилась как продолжение и эстетич. конкретизация “психологии вчувствования”, разработанной Т. Липпсом, а в более широком плане — как специф. неокант. иск-е, озабоченное изъяснением специфики самоценного (а не “отражающего” нечто иное) мира худож. ценностей. Труды:“Пролегомены к психологии арх-ры” (1886;опубл. 1946), “Ренессанс и барокко” (1888, ему 24), “Классич. иск-во” (1899), “Иск-во Ал. Дюрера” (1905), “Осн. понятия ист. иск-ва” (1915), “Италия и нем. чувство формы” (1931), “Малые сочинения” (1946). После ПМВ вельф. метод подвергся основат. критике. Иссл-лю не удалось противопоставить этой критике ничего существенного. Новое поколение ист-в иск-ва уже не удовлетворял вельфл. анализ худож. формы, они стремились к более глубокому постижению содержат. стороны иск-ва. Умами владели концепция «ист. иск-ва как ист. духа» Макса Дворжака и идеи набирающей силу иконол. школы. Итак, кружок Гильдебрандта. Эти люди были объединены идеей возр-я «бол. стиля» на основе вновь найденных «вечных законов худож. тв-ва». Роль идеолога выполнял Фидлер, утвержд., что задача иск-ва - не воспр-е окруж. мира и не идеализация его, а творение некой «новой реальности» через достижение соверш. гармонии форм. Связь идей Фидлера с конкретной худож. практикой показал Гильдебранд в книге «Проблема формы в изобр. иск-ве». Основной тезис Гильдебранда сводился к тому, что все лежащее за пределом «оптических ценностей», собственно видимой, формал. стороны произ-я, не имеет прямого отнош. к сущности худож. тв-ва. Неправ. проп. вызывают неприят. чувства. Суть иск-ва, по Гильдебранду заключена в сфере зрения чел-ка. Идеи «римского кружка» вдохновили Вельф., впоследствии он сравнивал их с «бодрящим, свежим дождем на изнуренной засухой почве». В открывшейся перспективе иссл-ля более всего, привлекала возм-ть превр-я ист. иск-ва в объектив. науку, ведь форма, по его мнению, могла быть «математически» измерена. Воспитанный на позитив. идеалах 19в., Вельф. стремился уйти от субъектив. методов в область точ. эксп-та, с пом. кот. иссл-ль хотел найти неизм. законом-ти, управ. развитием иск-ва. Новый подход к иск-ву, примененный для познания ист. явлений, позволил Вельф. выработать достат. цельную концепцию, развива. и уточн. на протяж. всей жизни ученого. Развитие худож. форм у Вельф. становится внутренне обуслов. процессом, подчин. себе все остальные моменты творч. деят-ти. Поэтому любые знания о худ-ках играют для понимания иск-ва второстеп. роль. В перв. книге Вельф. Ренес. и барокко рассм-сь не просто как смен. друг друга стили, но как два соверш. разных способа худож. мышл-я, выраж. принцип. отлич. мироощущения. В «Основных понятиях ист. иск-ва». Здесь метод Вельф. становится последовательно не ист., он создает картину иск-ва нов. врем., используя систему формал. катег. Даже при наличии ряда совп. в исходных позициях формал. метод Вельф. активно оспаривался предст-ми ВШИ, к которой принадлежал Макс Дворжак. “Формалистская” схема Вельф. с ее исходными оппозициями  и циклич. сменой клас. (“ренессанс”) и антиклас. (“барокко”) моделей культуры с абсол. неотвратимостью детерминирует отдельные явления иск-ва, делая почти несуществ. индив. мотивации творцов. Что, естеств., вызывает протест с “прикладной” стороны - стремление уйти от “прокрустова ложа” априорных морфологич. формул к “живым” пам-м и фактам иск-ва; здесь же вскоре возникает и опасение иного рода - не является ли тоталитарным актом любая попытка логически структурировать изменч. процесс посредством навязывания ему внеположной “верховной” конструкции? В рез. иск-е (тогда и до сих пор) дрейфует между феноменологич. и ист. подходами. В своей методике исслед-я худож. образа Зедльмайр исходит из широты подхода и техничности “формализма” в иск-воведении, свойственных К. Фидлеру (1841-1895) и сложившихся к нач. 20в. во “всеобщую науку об иск-ве” благодаря трудам Вельф., М. Дессуара, Воррингера, Ригля. 3ед. прочитывает в ист. иск-ва ист. духа. Иск-во представляет для него инстр-т для глубин. интерпр-и духовных процессов. Он отыскивает в ист. иск-ва т.н. критические, т.е. радикально новые формы, в кот. можно распознать симптомы невидимых духовных сдвигов. Эти сдвиги за последнее двухсотлетие имеют устойчиво кризисный характер. 3ед. проводит аналогию симптоматич. аберраций совр. иск-ва с душевной болезнью, сближая экспр-м с депрессивными, фут-м — с маниакально-психотич. состояниями, кубизм и констр-м — с утратой чувства реальности, сюр-м — с шизофренией. Худ-ки — не душевнобольные, иначе они были бы не способны к тв-ву; но эпохи, как люди, тоже могут терять душевное равновесие. 3ед. намечает фазы болезни совр. чел-ва. Первая, острая фаза (1760-1830): оледенение и безжизн-ть форм, кл-м; геом-я и хол. рассуд-ть; высокие эстетич. и этич. идеалы рядом с неверием в чел-ка: тягост. конфликт между могучим сверх-Я и разгулом иррац. порывов. Символ периода — луна. Вторая, компенсированная фаза (1830-40): переключение внимания с прошедшего на наст., с великого и мощного на малое и близкое; приспособление к реал-ти; расцвет европ. юмора, кот. тайно соприкасается с демонизмом (Домье, Блехен). Третья, скрытая фаза (1840-55): кажущееся возвр-е к здоровью; оживление чувственности; вера в прогресс, т.е. в постеп. улучшение и оздоровление; лихорад. дионисийство, за кот. чудится тревога и тоска. Вся эта подвижность есть лишь фасад тяжелого расстройства, вытесненного в бессознательное. 4-ая фаза, новое обострение болезни (с 1885, еще явственней — с 1900 до кон. 40-х гг.): мир, люди, природа отчуждаются; воцаряются отчаяние и страх; худож. формы снова леденеют и разлагаются: пациент как бы уже не способен связно мыслить, он чувствует себя во власти демонич. сил; временная потеря речи (дадаизм); явное моторное беспок-во, спешка, гонка, желание постоянно менять свое положение; шатания между надеждой на будущее и крайней безнадежностью. Несм. на все сказанное 3. по адресу иск-ва посл. двух веков, он не хочет признать пройденный лучшими худ-ками путь бессмысл-м и пытается разглядеть в трагич. опыте залоги возм. обновления. «Возникн-е собора» (1950), крупнейшее из многочисл. ист.-худож. иссл-й 3ед., посвящено готич. собору 12-13 вв., «вершине европ. худож. тв-ва», в его первонач. роли синтеза всех иск-в от арх-ры до музыки и в его соц., символико-идеол., духовно-истор. значении, противоречивость кот. была обусловлена тем, что собор, созд. живым стремлением “приблизить” божеств, таинства к чел-ку путем их худож. воплощения, на деле подготовил автономизацию худож. сферы. «Утрата середины» — образ, объед. и упадочные явления иск-ва, и те бытийные сдвиги, симптомом кот. выступают совр. арх-ра и жив. (о других сферах культуры автор сознательно умалчивает). Утрата середины происходит во многих смыслах. Иск-ва лишаются своего объединяющего средоточия, каким некогда была арх-ра. Художество перестает быть необх. средним звеном между духовной и чувств. сферами, становится “эксцентрическим”. Наконец, и иск-ва, и чел-к лишаются опоры в человеч. природе как таковой, всегда бывшей всеобщей мерой, центром мира, серединой между верхом и низом. По 3ед., во 2/2 18в. совершается надлом тысячелет. канонов худож. органики, арх-ра теряет ведущее и объедин. значение, иск-ва очищаются, эстетизируются, отдаляясь и друг от друга, и от своего жизненного средоточия в чел-ке. Извечное духов. задание иск-ва - вопл-е космич. порядка бытия с чел-м в кач. центр., скрепляющего звена - сменяется чередой вытесн.х др. др. частных идеол. заданий. Так, парковое иск-во 18 в. служило религии природы, монумент, арх-ра к. 18 - н. 19 в. — культу разума, музейное стр-во, развернувшееся в 1820-е гг. — аполлонич. культу классич. иск-ва, театр, стр-во 1840-90-х гг. — дионисийскому пафосу панартистизма; наконец, совр. функц.о-инжен. арх-ра выставки, вокзала, гаража, пром.-администр. здания отражает подчинение масс. сознания “религии машины”. Эта стремит., лихорад. смена целей и подходов предстает как неизбежно нервная реакция на ту полную утрату единого стиля (“стилистич. хаос”), кот. констатировала Европа в н. 19в. Чехарда худож. манер говорит о настойч. воле к стилю как органич. началу, придающему всем проявлениям жизни единый характер, и вместе с тем об отсутствии внутр. почвы для него. Модернизм 20 в., эмансипируясь от этич. миссии и содержат, смысла, приходит к рабству неорганич. форм; бетонно-стальные констр-и, к-рыми окружает себя человек, символизируют неогранич. власть над веществом, купленную ценой распада человеч. существа на функции. 3ед. критически усваивает и развивает традиции Вельф. (идея “формирующего ядра” произ-я), А. Ригля (теория “худож. воли”), своих учителей М. Дворжака (ист. иск-ва как ист. духа), Ю. Шлоссера (интерпр-я худож. произ-я как иск-во). В эклектич. систему 3. входят эл-ты философии жизни, экзистенциализма, эстетики Кроче, гештальтпсих., структур-ма, религ.-филос. мистицизма (Ф. Баадер); для 3. характерно обильное, иногда адаптирующее цитирование обширного круга лит-ры от ср.-век. схоластики до совр. теории музыки. Особ. часто 3ед. обращается к рус. этико-филос. и эстетич. мысли (Достоевский, Вл. Соловьев, Вяч. Иванов, Вл. Вейдле и др.). В своих концепциях духовно-космич. сдвига, вытеснения органики инженерией, стилевого хаоса в иск-ве, своей оценке тв-ва Пикассо, понимании машины как обращенного к человеку дух. вызова, в ожидании второй, органич. фазы планетарной техники 3. обнаруживает большую близость к Бердяеву. 3ед. разбивает всю ист. христ. мира на 4 отрезка: предроманское и романское иск-во (550-1150) — служение Богу-Вседержителю; иск-во готики (1140-1470), стоящее под знаком Богочеловека; Ренессанс и барокко (1470-1760), время Богочеловека и «божеств.» человека; «модерн» - в смысле нового иск-ва (с 1760 до сего дня), время “автоном. человека”, стоящее под знаком пропасти между Богом и человеком и замены троичного христ. божества новыми богами и божками (природа и разум, иск-во, машина и наконец хаос — в религиях атеизма, антитеизма и нигилизма). Иератич. романское иск-во смотрит на вещи “надмирным оком”, и ему грозит оцепенение, подобно тому как монотон. молитва может превратиться в бессмысл. бормотание. Готика и Ренессанс — барокко живут всеми своими чувствами, совокупно участв. в постижении реальности. Совр. иск-во дробит чувств. восприятие, причем его взор то напряженно-трезв, то туманится в полусонном забытьи. Опасность иератич. эпох — мумифицированность, схематизм; опасность готики — красивость, игрушечность, “фотографичность” в изобр-и чел. тела, а также сухость, доктринерство, истонченность; опасность антропоморф. эпохи Ренессанса — барокко — погоня за правдоподобием (иллюзионизм), смешение иск-ва с наукой, виртуоз-ть и академизм; опасность “модерна” — бесчел-ть. Чуждое другим культурам вытеснение человеч. эл-та и столь же неслых. планетарное распр-е культуры Запада заставляют иссл-ля понимать совр-ть как поворотный пункт во всей мировой ист. Европа прошла в свою первую эпоху обычную стадию теоцентрич. культур, приобрела в эпохи готики, Ренессанса и барокко черты антропотронных культур (таких, как др.-греч. и китайская), но ее последнюю дегуманизир. ступень сравнить не с чем. Техн. объединение планеты столь же уникально.

Антич. принцип техне лежит в основе понятия прогресса в иск-ве, когда достижение техне перестает быть критерием, идея прогресса исчезает, и все стадии и стили признаются равноправными и наделенными своей внутренней логикой. В античности, как и Возр., худ-ки стремились достигнуть иллюзии реальности, обмануть глаз зрителя, отсюда все истории с птицами, клюющими виноград Зевксиса, и Зевксисом, обманутым полотном на картине Паррасия и т.п. Для античного мира эволюция иск-ва – это процесс совершенств-я мастерства в иск-ве имитации, мимесиса -  творения по законам природы, чтобы быть как природа. Отсюда первые антич. истории иск-ва, где указывалось на то, что каждый из худ-в привнес на пути от рисунка к имитац. жив. Этот подход дошел до нас в «Естеств. истории» Плиния. С той же точки зрения оценил искусство много веков спустя Вазари, историк иск-ва как череды тв-ва худ-в. Это не просто биографии – но и оценка индив. вклада худ-ка в развитие иск-в на путях техне. Анри Фоссийон озаглавил свой труд «Жизнь форм» - поскольку развитие иск-ва уподобляет живому организму, но не как Вазари, с его человеч. жизнен. стадиями. Фоссийон вводит понятие биолог. ритма, свойств. развитию иск-ва, этапы этого ритма не изменяются для всех известных стилей, во всяком случае, на Западе. Развитие худож. форм представлено с точки зрения его роли в общей эволюции стиля. Стадии греч. иск-ва те же, что и стадии среднев., и тут не идет речь о приоритете техне и прогресса, Фоссийон оставил нам труды по готич. иск-ву. В «Иск-ве Запада» он связывает познават. функции орнам. форм со спецификой зрит. восприятия. Геом. логика орнамента сводится к чистым формам понимания и применяется к анализу конституционнал. отношений. По Фоссийону, в стил. своеобразии произв-я иск-ва отражены законы развития формы, где и когда бы они ни было создано. Освоение значений образного языка формы происходит в контексте демонстрации технич. тонкостей, в которых намерения превращаются в цели, происходит прогресс и упадок. Цели иск-ва изменчивы, и все, что оказывается конечной точкой логич. эволюции стиля, может быть рассмотрено только в контексте ретроспективы. Исходя из этого, выстраивается суть истор. развития иск-ва. Если целью было не техне, не мимесис, то мы и должны подходить к такому стилю с его позиций. В начале худож. обучения Фоссийон находит основы геометрии – будь то Ренессанс (учение о перс.) или готика (альбомы Виллара).  Общность формал. задач, однако, с различ. ист. целями или интеллектуал. установками приводит к различ. результатам. Ф-ции иск-ва определяются тем, что понимается под «реальностью» и что – под «видимостью». В антич-ти, ср. веках, в эпоху Возр. люди осознавали, что их мир – не только мир вещей, но и скрытых в них символов, разгранич. реальность и иллюзию. По мнению историка искусств Мейера Шапиро, стиль есть не что иное, как «пост-во формы выр-я (а иногда постоянство нек. элементов формы выр-я) опред. индивидуума или группы индив-в». Первый ис-к иск-ва Винкельман задал направление форм.-стил. метода с его предст-ми о прогрессе как движ. в сторону овладением техне, причем он выделял эти стили именно в самом антич. иск-ве. Для него классика, вершина техне, - «великий стиль», грация порождает «прекр. стиль», а регресс, который всегда наступает после высшей точки, начинается с подражания, то есть худ-ки думают, что творят как их великие предш-ки, а на самом деле «подражат. стиль мелочный и плоский, невыразит.». Все же Винкельман говорит об аналогичных стадиях нового иск-ва, где великий стиль олицетворяют Микел. и Рафаэль, а маньеризм – такой же дурной вкус, как эллинизм, акад-м же – подраж. стиль. Генрих Вельфлин опять-таки интересуется иск-м техне, иск-м подраж. периодов, он выступает наслед-м Винкельмана. Он выделяет 5 пар понятий для анализа Ренес. и барокко («Осн. понятия ист. иск-в»): линейность – живописность, плоскостность – глубина, замкнутая форма – открытая форма, тектоничность-атектоничность, безусловная ясность – условная ясность. Вельфлин рассматривает ист. иск-ва как цикличную, где «ренесс. тип стиля» сменяет «барочный тип». Барочная эпоха самоценна, но все же отталкивается Вельфлин от классики, хотя и пишет так: «Барокко не является ни подъемом, ни упадком классики, но представляет совершенно иное иск-во. Развитие совр. иск-ва не может быть сведено к простой схеме подъема, развития и упадка. Оно имеет 2 противоп. полюса». Эти классику и барокко Вельфлин находит даже в готике. И вот так: «В целом же эвол. от линейности к живоп-ти означает прогресс от осязат. постижения предметов в пр-ве к созерц-ю, кот. научилось отдаваться одному лишь зрит. впечатлению…». Выдвигая приоритет формы, Вельфлин готов все же связать ее с мировоззрением: «Объяснить стиль – значит не больше как связать его с общей ист. времени и доказать что его формы говорят своим языком то же самое, что и остальные, совр. ему голоса… Смысл сведения форм стиля к формам чел. тела покоится на том, что тело несет непосред. отражения душевной жизни данной эпохи». И в то же время – речь о «безусл. формах иск-ва». Пр-во в жив. рассм-ся как образ мировоззр., так, плоскостность линейного стиля – это такое изобр-е глубины, при которым чел-к не теряется в бесконеч. и чужом ему мире, а чув. себя своб. в нем. Алоиз Ригль вырывается из порочного круга техне, он освобождает понятие стиля от влияния технич. факторов и факторов подражания природе. В основе рождения и изменения иск-ва – «худож. воля», kunstwollen. Говоря о движении стилей от осязат-ти к оптичности импр-ма, Ригль не говорит, что это движение вперед и вверх, то есть не считает это прогрессом, не видит в иск-ве прогресса. Критерий стиля по Риглю – форма взаимод-я формы и плоскости в разных иск-х. «Худож.я воля проявляет себя в созидании строго определ. для данного худож. стиля соотношения плоскости и формы». Ригль заявляет, что рим. иск-во – не деградация греч., это, более того, новый подъем худож. воли, с иным типом восприятия, оптич., а не гоптич., отсюда смена осязат-ти иллюзор-ю. Смена типов воспр. чел-ка в основе теории стиля Ригля, вопрос о прогрессе просто лишен смысла, нормы красоты свои у каждой эпохи, нет «хуже» и «лучше». ВШИ в целом была ориентирована против крайнего формализма Вельфлина. По Гомбриху, Вельфлин не прав, уделяя недостаточно внимания отношению формы и содержания. Гомбрих протестует против идеи прогресса, не видит в маньеризме упадка, открывая и его сильные стороны. Гомбриха больше интересует психология стиля, почему художник пользуется тем или иным стилем, а не другим. Психология стиля, интерпретация, попытка понять свойственна его концепциям. Понятие прогресса опять-таки не означает хуже-лучше, оно основано на развитии психологии, а не техне: ««Ист. иск-ва» я строил как историю прогрессив. развития репрезентации. Я показал, как худ-ки двигались от концептуал. метода примити. народов и Др. Египта, которые рисовали «то, что знали», к импр-м, кот. хотели рисовать «то, что видели». Но в конце книги я добавлял, что в худож. программе импр-в таилось некое противоречие, так как они приводили иск-во ХХ в. к упадку репрезентации». Примит. иск-во при этом оказывается сложнее натуралистич., так как изображает мир таким, каким его представляют, а натуралистич. – упрощает. Гомбрих критикует и Ригля за его абстрактную худож. волю. В своей «Истории искусства» Гомбрих рассматривает не стили – хотя упоминает их, - а эпохи, и творческая эволюция – как природная эволюция, с естественным отбором лучших, жизнеспос. достижений отдельных худ-в. Арнхейм критикует стилистич. подход: «Историки иск-ва стали постепенно разочаровываться в традиц. модели ист. иск-в, которая представляет собой линейную послед-ть изолир. замкнутых периодов, каждый из кот. отличается постоянством признаков и возм-ю датировки. По мере того, как ученым открывалась подлинная сложность историч. фактов, явлений и событий, возника​ла все большая необх-ть в новой модели, учитывающей все виды пересечений, исключений, охватов, разделений и сдвигов во времени. Четкие границы между последоват. стилями становились размытыми и спорными». Чтобы избежать этих сложностей, Арнхейм предлагает рассматривать стиль как гештальт, то есть как опред. целостную структуру, а не простую сумму признаков, сохра​няющей, наряду с этим, инвариантность и различия внутри этой целостности. Такое понимание, по его мнению, способ​но избавить от множества трудностей и противоречий, св. с пониманием категории стиля.
Эрнст Гомбрих же считает, что лишь два периода в истории искусства – античность и Возрождение – нацелены на интерпретацию смысла видимого, но многие эпохи ориентированы на вымысел, фантазию. Имитация реальности –вопрос не стиля, а психологии зрительного восприятия. Эволюция в природе и искусстве основана на принципе естественной узнаваемости. Память избирательна, ее избирательность основана на эволюции рационально усвоенных схем. Схемы выступают как коды, нацеленные на активизацию памятных образов, ведь процесс заучивания предполагает одновременно припоминание заученного образа. Многие стили в искусстве использовали готовые для запоминания коды. Изображение строилось на основе хорошо испытанных композиционных схем. Пиктографический метод в искусстве – когда сакральное событие описывается ясными графическими символами. Смысл происходящего считывается до возникновения визуального образа, и для такого стиля не имеет значения визуальная достоверность. В античности же и Возрождении код узнаваемости ориентирован на анатомию, перспективу, оптику, геометрию, искусство становится наукой, творит с опорой на естественно-научный опыт – во имя создания узнаваемых образов. Код узнаваемости – результат опыта и ожиданий.
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