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II. A KÖZÉPKOR ESZTÉTIKÁJA
A 15. sz-i humanisták ezer évet átfogó, hatalmas korszak megjelölésére alkották a középkort, mint korszakjelző fogalmat. A civilizáció két nagy történeti rendszere közé az ókor és az újkor közé. A barbárságba hullás képzetét társítják mellé.

Az európai felvilágosodás emelte ki a keresztény vallás hegemón szerepét a műveltség irányának meghatározásában és a korszak művészetfelfogására is rányomta a bélyegét.

Az esztétikatörténetek szerzői az esztétikumról gondolkodva azt javasolják, a középkort egyszerűen „ugorjuk át”.

Az őskereszténység a hellenizmus kaotikus forrongó gondolatvilágából átvette és teológiai köntösben kidolgozta minden ember Isten előtti egyenlőségének eszméjét.

Az újkor hajnalán az őskereszténységhez való visszatérés vált a feudális rendet felváltó polgári világ előhírnökévé, a parasztháborúk ideológiájának szerves elemévé. 

A középkori-keresztény talajon sarjadt új művészeteknek meghatározó szerepük volt a reneszánsz előkészítésében. A keresztény gondolatvilág eszmei előfeltételeket teremtett, a sajátos művészeti tevékenység, az esztétikum öntörvényű világának.-
ŐSKERESZTÉNYSÉG

Az első elméleti-történeti csomópont e folyamatban az őskereszténység.

Kiformálódásában szerepet játszott:

- a zsidó vallás ősi monoteizmusa és messiásvárása 

-
hellenisztikus korszak késő antik filozófiája, jelesül az apostoli időkbe átnyúló újplatonizmus

A korai kereszténység a túlvilági üdvözüléshez szükséges érdemszerzést tette a keresztény erkölcsi magatartás normájává, s ezzel a végletekig fokozta azt az érzékiségellenességet, amely lappangva vagy kifejletten jelen van mindenféle idealista művészetértelmezésben.

PHILÓN (i. e. 20 körül i. sz. 45 körül) 

- a hellenizmus legjelentékenyebb zsidó gondolkodója.

-
kísérletet tett a klasszikus antikvitás és az ősi zsidó kultúra tradíció vonalainak egyeztetésére, a görög filozófia és a Biblia szintézisére.
- allegorizáló módszerrel tárgyalja az ótestamentumi történeteket 

- az újszövetségi Jézus kortársa, 

- írásaival közvetlenül előkészíti talajt az érzékiből az érzékfölöttibe átlendülő ókeresztény bibliaértelmezések számára. 

- logosztana is az isteni Ige közvetítő szerepének teologizáló elméletévé lesz,

-
Philón nemcsak elvont eszményeket kutat fel a kései antikvitás különféle irányzatainak „szinkretikus” egyesítésére, hanem leír olyan kisközösségeket is, amelyek mindennapos gyakorlattá tették a remeteéletbe való visszavonulást és az aszketikus befelé fordulást. 

-
Euszebiosz, a keresztény egyháztörténet „atyja” ezeket a Philón leírta közösségeket (igencsak vitatható módon) őskeresztény egyházközségeknek tekintette. 

- az aszketikus életeszményeket követő csoportok therapeutáknak nevezik magukat, a lélek orvosainak, akik a pitagoreus közösségek mintájára szabadítják meg magukat a rossz szenvedélyektől, lemondva a vagyonról és az e világi életélvezetekről.

Az őskereszténység „esztétikája” lényegében ugyanezt a philóni gondolatsort folytatja, amikor egyrészt a görög filozófiában a kereszténység valamilyen előképét („archetípusát”) véli fölfedezni, másrészt — túl az előképek spekulatív-allegorizáló keresésén — azt az új alkotás- és befogadás módot legitimálja és általánosítja, mely az őskeresztény közösségekben jórészt spontán módon kialakult. 

JUSZTINOSZ már az Újszövetség szövegeinek ismeretében állítja: 

a platonikus filozófia és a Biblia gondolatilag oly mértékben egybevág, hogy a helyesen értelmezett Platón közvetlenül anticipálta a Bibliát, a teremtés- és üdvtörténetet, mi több: feltehetően maga is ismerte a szent könyveket.

ALAXANDRIAI KELEMEN korai keresztény hittudós és hitoktató egész életművében a platóni-újplatonikus filozófia teológiai elsajátítására törekedett.

Paidagogosza ebben a szellemben ad filozófiailag megalapozott élet- szabályokat a Krisztus-hitet valló keresztényeknek, az erkölcsi magatartás általános normáitól kezdve a himnuszéneklés mintáján át egészen a lakásberendezésig és az öltözködésmódig. 

Kelemen érvelésében nem a szociális-morális meggondolások dominálnak, hanem a bölcs belátásra való hivatkozás. 

Ezért felújítja a szépség platóni metafizikáját: szerinte a szépség a maga eszme voltában különbözik attól, ami a tárgyi világban, érzéki létezőként szép; az utóbbi árnyékszerű és alacsonyabb rendű. A felesleges díszítés a ruházatban vagy a lakás berendezésében ezért kifogásolható: elleplezi az igazi szépséget.

Ez a gondolati tradíció az egész alexandriai iskolát jellemezte: 

ÓRIGENÉSZ (184—254) csakúgy, minta kappadókiai egyházatya, Nüsszai Szent Gergely (335—395), az esztétikai elvekig menően kísérelték meg a platonikus és a keresztény eszmevilág szintézisét.

PATRISZTIKA

TERTULLIANUS (meghalt 220 körül) a nyugati, latin nyelvű patrisztikának egészen Augustinusig legjelentékenyebb alakja. 

- Római rétorból tért keresztény hitre, majd csatlakozott egy montanista szektához, amely prófétai megszállottsággal bírálta az egyházon belül is felfedezni vélt egyezkedő hajlamokat

- elátkozza az antik művészetből tovább élő művészeti tevékenység minden formáját. 

-
De spectaculis (A látványosságokról) című művében bálványimádásnak minősíti a szobrászatot is, bálványimádás eredetévé lesz minden művészet, mely valamilyen módon bálványt készít (ábrácska is)

- A keresztény ember lényegi karakterjegye a Krisztus-hit szelídsége és a belső béke; viszont „egyetlen színház nincs lelki felindulás nélkül a nézősereg könnyen válik a „veszett düh” áldozatává, „Idegen szerencsétlenség szomorítja őket, idegen szerencséje boldogítja őket. Amire vágynak. amit utálnak, rajtuk kívüli, Így a szeretet is fölösleges náluk és a gyűlöletnek sincs alapja.” A nézőket az átéltek — a régi pogány nyilvánosság erejénél fogva — ellenállhatatlan szenvedély foglyává teszik, mondhatni, kihozzák a sodrukból. Márpedig a keresztény hit szerint nincs nagyobb élvezet, mint az élvezet minden e világi formájának megvetése. 

- a valóban keresztény gyülekezet új típusú nyilvánosságot követel, ilyesfajta közösséget teremtenek az üldözött keresztények agapéi, a szeretetlakomák, a befelé fordult keresztény család kisvilága; itt van helye a keresztény liturgia alapjaiba beépülő zsoltározásnak, a szent szövegek közös éneklésének. Az ilyen kvázi-művészeti öntevékenységnek mindamellett inkább van formai rituáléja, mint esztétikája.

Tertullianus szigorát motiválhatta a világi-császári hatalom meg-megújuló üldözéseinek nyomasztó tudata; tanítása ennyiben egy világtörténelmi erejű szellemi mozgalom kezdeteinek önvédelmi reflexe.

- Az aszketikus erkölcsi ideál csak kései formájában vette fel az államvallásként berendezkedő kereszténységre jellemző formáját. 

A legfontosabb fordulópont a parúziával /Krisztus második eljövetelével és földi igazságtevésével/ kapcsolatos, messiás-váró illúziók szertefoszlása. A kereszténység éppen azért válhatott a császárkor, a római világbirodalom elnyomott és kizsákmányolt tömegeinek „egyetemes vallásává, mert kezdetben nyíltan kifejezte a néptömegek Róma-ellenes gyűlöletét. 

- Ez a népi ideológia magában foglalta a művészetnek, a „semmittevők” fényűző szórakozásának szenvedélyes megvetését is; 

- az ilyen szociális indulatokból fakadt művészetellenesség nem hiányzik a korai egyházatyák egy részének állásfoglalásaiból sem. 

- A paruzia azonban elmaradt; a világvégi nagy ítélet és leszámolás illúziónak bizonyult.

( már nincs akadálya annak, hogy az új rend uralkodó rétegei felismerjék a forrongó néptömegek féken tartásának ama ideológiai lehetőségeit, amelyeket a paruziát a túlvilágiba áttevő keresztény vallás megteremtett.

- i. sz. 4. században már államilag megtűrt, majd támogatott egységes szervezetté, államegyházzá válnak szervezetileg is, ideológiailag is átalakul. 

- az egyház önmagában reprodukálja a kifejlett feudális társadalom szigorúan hierarchikus, „gúlaszerű” rendjét, 

őrködik a „laikus” tömegek és a „klerikus” rend különválasztása felett; 

- megalkotja a vallásos hittételek ama dogmatikus rendszerét, amelyet a papi rend közvetít és értelmez, s amelynek elfogadása mindenki számára az üdvösség elő feltétele. 

- az államegyház létrejöttével az apologetika is irányt változtat: 

minden erejével az egységes dogmarendszert bizonyos pontokon megkérdőjelező, újra és újra felbukkanó eretnekségek ellen fordul. ( Az új helyzetben új hangsúlyt kapnak a művészetértelmezés alapelvei.

a Nagy Szent Vazul néven ismert BASZELIOSZ a liturgikus funkciót betöltő zsoltár- és himnuszéneklést ő már mint sajátosan keresztény művészetet tartja nagyra és népszerűsíti.

A tanításokhoz hozzávegyíti az éneklés kellemességét, hogy a hallás számára gyönyörködtetővel és jól hangzóval együtt észrevétlen módon elfogadjuk azt is, ami az énekben hasznos. 

Baszileiosz is a platonizmus sémáját követi: 

- a művészet nélkülözhetetlen az embernevelésben, ám csakis akkor, ha gondos válogatás előzi meg a művek bemutatását. A pogány szerzők olvasását mintegy lelkigyakorlattá minősítése. 

Az új történelmi helyzet gyökeresen új művészettípusokat hozott létre, s új művészetelméletet is (
Szent Paulinus magyarázatot kíván adni az általa kibővített bazilikát díszítő festmények jelentésére, megfestésük — látszólag szerfelett prózai — indítóokaira. Ez utóbbit különösen szükségesnek érezhette, hiszen az építtetés idején (az 5. sz. eleje) a falak freskóval borítása szokatlan újításnak számított. Az ótestamentumi jelenetek ábrázolását Paulinus szerint az egyházba tóduló és a keresztény hittel alaposabban csak most ismerkedő falusi tömegek alacsony kulturális színvonala teszi indokolttá:

vallásos tematikájú és allegorikusan keresztény szellemiségű festőművészet csírája, a Szentírás tanításait és mítoszait vizuális formában köz vetítő híres Biblia pauperum — a Szegények Bibliája.

AUGUSTINUS

Augustinus (354—430), a kései patrisztika és a belőle kisarjadó keresztény művészetértelmezés vitathatatlanul legnagyobb alakja.

Világirodalmi értékű, híres Vallomásaiban ábrázolja saját megtérésének történetét, részletes képet ad megtérése előtti életének „pogány” szakaszáról is: római tanulmányairól, a szinte gyermekkorától kezdve benne élő „bűnös” vonzalomról a színház, a tragikus színjátékok, a latin írók (Vergilius, Cicero), a számára hozzáférhető görög filozófusok iránt és nem utolsósorban mediolanumi (milánói) rétortevékenységéről és belső vívódásairól.

Megtérésének utolsó felvonásában Ambrosius (kb. 340—397), a püspök és hitszónok, a későbbi szent és egyházatya játszhatta a főszerepet, de belső élmény is szükségeltetett a végső döntéshez. Méghozzá egy markánsan esztétikai élmény: 

a keresztény zsoltáréneklésé. Augustinus e téren került először a katolikus egyetemesség lenyűgöző hatása alá, egy olyan város egyházközségében veszi fel a kereszténységet, amelyet támadók fenyegetnek, s amelynek püspöke, Ambrosius híveit mozgósítja védekezésre: a templom formális megszállására — őrzésére. 

Akkor vezették be a himnuszok és zsoltárok énekeltetését keleti vidékek szokása szerint, hogy ne unatkozzék vagy ne epedjen gyászos keserűségében a tömeg, A „keleties” énekszokás meghonosítását bizonyíthatóan a legendás püspök kezdeményezte.

A szépet szerkezetében arányosságnak tartja, de ennek az antik fogalomnak immár keresztény módon neoplatonikus tartalma van:

minden mesterségben az összehangoltság (convenientia) a tetszetős, ami egyedül tesz mindent kerekké és széppé, 

az összehangoltság viszont egyenlőséget s egységet követel. 

Az igazi egyenlőség és hasonlóság, az igazi elsőrendű egység nem látható testi szemekkel, nem fogható fel testi érzékekkel csak a lélek megértésével.

A muzsikáról c. művében félreérthetetlen a  neoplatonikus jellegű a szépség egység voltának kiemelése, valamint annak a neopitagoreus elemeket is felélesztő elvnek a kijelentése, mi szerint a zene, egyáltalán, a művészet különböző típusaiban számviszonyok szerint rendeződik Eggyé vagy Harmóniává a Sokféleség. 

Az élvezet egyedül az embert az Istenhez fűződő viszonylatban megengedett, a földi-érzéki dolgokat viszont „használni” és nem „élvezni” kell. 

Csakhogy ezen az alapon megint új kételyek támadnak még a zsoltárzenével szemben is. 

A szenvedélyek visszafogása jellemzi az augustinusi esztétikát; mértéktartás, amely különbözik az antik mértékelvtől: 

- nem az egyéni affektusok közösségi tartalmasságát és evilági-humanizáló katarzisát szolgálja, hanem a világtól mint „a hiúságok hiúságától” elforduló aszkézist, a befelé fordultságában önmagát kereső személyiség transzcendens élethangoltságát.

- Augustinus elutasítja például a tragédia nyújtotta műélvezetet, benne a katarzist: szerinte a lélek aberrációja, ha a néző kéjelegve gyönyörködik más emberek szenvedésében és pusztulásában. Ez az álkatarzis.

Augustinus a latin patrisztika legnagyobb alakja s alighanem a keresztény esztétika legreprezentatívabb gondolkodója.

PSZEUDO-DIONÜSZIOSZ

„Korpusz” a görög nyelvű, keleti-bizánci eredetű szöveggyűjtemény, amelynek (talán szír) szerzőjét máig sem sikerült egyértelműen azonosítani. A kérdéses korpusz írójának hosszú időn át Dionüsziosz Areopagitészt tartották Athén első püspöke volt, a 17. század óta csak bizonyos „Pszeudo Dionüszioszt” szokás emlegetni a szövegek szerzőjeként, aki  500 körül a neoplatonista Proklosz filozófiájának ismeretében alkotta meg kivételesen nagy hatású műveit.

 9. század közepén a korpusz nagyobb részét latinra fordította, fordítás Európa-szerte termékenyítően hatott az egész keresztény skolasztikus gondolkodásra.

Kitüntetett helyet kap Pszeudo-Dionüsziosz szövegeiben az érzéki dolgokat a transzcendencia köntösébe öltöztető, szinte metafizikai értelmű fény és ragyogás, megvilágosodás (illuminatio) is, valamint az az allegorizáló világ- és emberkép, amely az alexandriai iskola bibliaértelmezésében Kelemennél vagy Órigenésznél fel bukkant.

Eszerint a hármasságban is Egy Isten teljességgel túlvilági természetű, „lényeg fölötti”, ezért fogalmi—racionális eszközökkel eleve felfoghatatlan. 

a világ egymásra épülő fokozatok rendszere, melyben a tevékeny Ősegy-Isten, természetét mintegy átragyogtatja műveire, elsőként a külön is létfokozatokra tagolódó „mennyei”hierarchiára, majd onnan a „földi” hierarchiára.

Pszeudo-Dionüsziosznál is van egy pontja az Istennel való  misztikus egyesülésnek ahol, mondhatni, belopódzik az esztétikai elv. Éppen a „negatív teológia” kritikus pontján: az Istennel való önkívületi egyesülés eleve reménytelen vállalkozás a „gyarló” emberi értelem számára, mégis lehetséges és legitim a képekbe áttett formában

Pszeudo-Dionüsziosz olyan teológia megalkotója, amely a kép és az allegória elméletének újrafogalmazásával fordulatot hoz az esztétikum értelmezésében. 

Általánosságban nem tagadja a költői kép jelentőségét: a képek és jelképek a gyarló emberi természethez alkalmazkodva „lélekemelő”, „felvezető” hatással lehetnek, esztétikailag élvezhetővé tehetik s így előmozdíthatják a hittitkok felfogását.

De illúzió volna azt hinni, hogy a Szentírásba foglalt kinyilatkoztatás szokványos jelképek útján felfogható. A képek ugyanis veszélyessé válnak, amennyiben túlságosan is hozzáidomulnak a megszokottat kedvelő, rest elmékhez, s az érzéki élvezetnek hízelegve elzárhatják a felfelé emelkedés útját: elvezetnek a misztériumoktól, ahelyett hogy felvezetnének hozzájuk.

Ha az allegória valami „lényegfölötti” megérzékítésének jószerivel képtelen munkájára vállalkozik, akkor nagyon is helyénvaló az elmét felkavaró-megmozgató képes beszéd, pontosabban: a megdöbbentést célzó jelképhasználat, a nem hasonlóval való hasonlítás.

Ez a „negatív” teológia mód szere, a tagadó (apophatilcus) jelölésmód. 

S ilyenkor — az antik miméziselvvel ellentétben — nem a köznapi világ tetszetős minőségei képezik a hasonlítás alapját, hanem negatív tulajdonságok, alantas és lenézett tárgyak. 

Avégett tehát, hogy megóvja a tévedéstől azokat, akik nem ismernek nagyobbat a külsőleg megjelenő szépségnél, a szent szerzők fennkölt bölcsessége szentségesen leereszkedik az egyáltalán nem hasonló és tárgyukhoz nem illő képekhez is, miközben nem engedi, hogy az anyaghoz való vonzódás a rút képekhez tapadva elidőzzék, hanem lelkünk magasabb részét ébresztgeti. Így a legköznapibb, „legdurvább” és magában véve teljességgel érzéki anyag is utta1hat allegorikusan a legmagasabb rendűre.

Ez a magyarázat arra, hogy a szelleminek, mi több: szentnek tartott jelentéseket profán, érzéki-képi alakban jelenítenek meg — magyarázatot a vallásos hit kereteiben újraszülető és saját öntörvényű fejlődésének útjait kereső művészetre magára. Az Új korszak teológusainak már az új, roppant méretű és gazdag tagoltságú templomok külső és belső tereinek kiképzéséről, a templombelsők egyre pompázatosabb, mindenkor az anyag érzéki szépségét is láttató díszítéseiről, a szakrális keretek között kivirágzó új művészet korábban elképzelhetetlen formagazdagságáról kellett magyarázatot adniuk. A Pszeudo-Dionüsziosz-féle allegória teológiailag legalizálta az egész természeti-anyagi világ ábrázolását. 

(
Így születik esztétika a negatív teológia szelleméből. /A negatív teológia tehát paradox módon az esztétikum pozitív  megítélését készítheti elő./
A szemnek káprázatos fényű istenség „lényegfeletti” szépsége eggyé olvad a hasonlóképpen végletes, misztikus „lényegfeletti” jóval. A lényegfeletti, legteljesebb szépség elméletében                      Pszeudo- Dionüsziosznál mármost megkülönböztetett helyet kap az a „fénymetafizika”, amelyben felismerhető az egyház új esztétikumértelmezése. Itt az egyszerre szép és jó tárgyak túlvilági eredetű, az emanáció révén észlelhető ragyogásáról van szó: a lényeg- fölötti szépet szépségnek mondjuk a szépség okából, melyet valamennyi létezőnek megad, mindegyiknek a maga mértéke szerint.

A szépség itt körvonalazódó „fénymetafizikája” több mint az egy átmeneti korszak új világnézeti-esztétikai problémáira adott elméleti reflexió.( a dionüszioszi korpusz mai ismereteink szerint 500 táján a nagy keleti egyházközségek egyikében keletkezett és a reneszánszig nyomon lehet követni.

A pszeudo-dionüszioszi írások olyan esztétikai felfogást fogalmaznak meg, amely mértékadó tekintéllyé vált az egész középkorban: keresztény-neoplatonikus meggondolások alapján elméletileg igazolták a keresztény világkép szolgálatában felvirágzó új művészet új kánonját.

SKOLASZTIKUS SZÉPSÉGELMÉLET, A ROMÁN KOR ÉS A GÓTIKA KÖZÖTT

A középkori esztétika további fejlődésében különleges szerepet játszottak a szerzetesrendek, mindenekelőtt a kolostori közösségek által létrehozott és működtetett kolostori iskolák. 

Ezekben a hitterjesztésre, az eretnekségek leküzdésére és vallástanításra szolgáló szervezetekben és intézményekben kristályosodott ki az az „iskolai filozófia”, amelyet skolasztikusnak szokás nevezni.

Közkeletű értelmében a szó becsmérlésnek számít: 

· maradi dogmatizmusra, 

· merev, rendszerező hajlamra, 

· esetleg szőrszálhasogató vitaszellemre utal. 

Eredetileg viszont mást, egy korszakos jelentőségű művelődéstörténeti újdonságot akart megnevezni: azt a filozófiát, pontosabban, tág értelmű tudományosságot, amely a logika szabályai szerint, ésszerűen szeretné megalapozni a patrisztikából származó, az egyház által szentesített dogmarendszert, így hit és tudás összeegyeztetésére törekszik. 

A „skolasztikusok”  /doctores scholastici/ a szó eredeti értelmében egyházi tanítómesterek vagy „tanfel ügyelők” voltak akik a kolostori iskolákban az ún. hét szabad művészet oktatásával foglalkoztak, majd az egyetemek kialakulása után a filozófia magiszterei lettek — egy olyan keresztény filozófiáé, amely öntudatosan vállalja a teológia szolgálatának feladatát, s hitvédelmi célokból is, gondolati hatóerejének növelése érdekében is számot vet az antik filozófiai kultúra hagyományaival.

A teológiai gondolkodás új iránya a „hiszem, hogy megértsek” formula jegyében akarja átépíteni a hittudományt. (a kereszténység kezdetén: „hiszem, mert abszurd”)

A párizsi egyetem filozófiai fakultásán Új típusú skolasztikus „iskolát” teremtő domonkos szerzetesek, Albertus Magnus (1206/1207—1280) és az ő legkiválóbb tanítványa, az itáliai Aquinóból származó Tamás (1225—1274) már az eddig jószerivel elfeledett, csak az arab és a zsidó tudományosság által közvetített Arisztotelészre apellál, amikor megteremti a skolasztikus teológia nagyszabású gondolatépítményét. (8—9. században megszülető és a 13. században kiteljesedő mozgalom)

A mozgalom nyomában igazi művelődéstörténeti korszakváltás ment végbe, amely a korai középkor keresztény esztétikáját éppúgy újjáformálta, mint magát a művészi gyakorlatot: 

· a művészetigényt 

· művészeti termelést, 

· befogadást 

· alkotást, 

· képzőművészetet és a zenét, 

· művészetközvetítő oktatást 

· teoretikus szépségmetafizikát.

Johannes Scotus Eriugena (810 körül a Karoling-korszak legjelentékenyebb filozófusa.

Eriugena magyarázatában egyszerre új értelmet kapott a fénymetafizika esztétikai alaptétele, miszerint a Látható dolgok anyagi ragyogása képes magán átsugároztatni az isteni transzcendencia teljes gazdagságát. → clunyi bencés apátság katedrálisának látogatói annak színpompásságát és formagazdagságát emlegetik, de kiderül, hogy a mélyebb vallásosság szellemi szükségletét nem elégítik ki ezek a látványosságok.

→ új szerzetesrendek szerveződnek 11. sz. vége 12. sz. eleje a bencés regula szigorú betartását szorgalmazó ciszterci rend.

A clunyi reformmozgalom leghatározottabb bírálója Clairvaux-i Szent Bernát volt, a cisztercita rend nagy alakja. Bernát rosszallóan emlegeti az katedrálisok méreteit, pompáját, festményeit. az új templomépítészetben és -berendezésben elsősorban az evilágiság szaporodó jeleit kifogásolja: a roppant méreteket, a ragyogó díszítést, a plasztikailag és festőileg megjelenített emberi köznapiságot, a torzalakot és a fantasztikumot, általában pedig az érvényre jutó új esztétikai paradigmát: „a különféle formák gazdag változatosságát”.

Gazdasági alapja a teológia szolgálatát vállaló filozófia új törekvéseinek: egész hűbéri rend átalakulása, az árucsere, a kereskedelem, a városi élet, az urbánus kultúra előtörése.
A gótikus művészet, a skolasztikán iskolázott művészetfelfogás áttöri a szigorú regula korlátait. Az új esztétikát is szerzetesek dolgozták ki, de oly kolostorokban, amelyeknek lakói a „szigorúak” által elátkozott városokban, az újjáéledő urbánus kultúra központjaiban vagy azok közvetlen közelében végzik tanítói tevékenységüket. Ilyen szellemi vonzásközpont lett mindenekelőtt Párizs, francia királyok székhelye, felvirágzó egyetemével, Új gótikus katedrálisával, a közeli saint-denis-i apátsággal és a saint-victoire-i kolostori iskolával.

Az emberi ész tehát a matéria által emelkedik fel a magasba, az igazság hoz, vagyis anagogikus és allegorikus természetű. Ebben a szellemben íta Hugo de Sancto Victore a dionüszioszi Égi hierarchiához fűzött kommentárjaiban:

a dolgok formáiban áll szépségük, helyesen mondják, hogy a láthatók formáiból kimutatható a láthatatlan szépség, mivel a látható szépség a láthatatlan szépség képmása (imago). Újszerű a szépségnek az az értelmezése, amely legitimálja a gótikus építészet formáláselvét, a sokféleség roppant tömegéből kikerekedő harmónia princípiumát.

Hugo tankönyvnek szánt bevezetése az iskolai műveltség különböző területeinek tanulmányozásához, a Didascalicon a szépséget csak érintőlegesen tárgyalja, a művészeteket magukat mégis újszerűen: arisztotelészi elemeket épít a dionüszioszi eszmevilágba. Különbséget tesz Isten, a természet és a mesterember műve között, majd felújítja a természetutánzás koncepcióját: a mester (a művész) a természetet utánozza, pontosabban: a természettől kölcsönzi a mű belső formáját. Emellett a Didascalicon „tananyagában” a „hasznos” mesterségek leírása mellett elismeri a gyönyörködtető művészetet is, a sínjátszást, egyáltalán „a játék minden fajtáját, akár énekkel, akár hangszerekkel, akár költeményekkel, akár a test mozdulataival jön létre.

A szépség metafizikai meghatározásakor lényegében ugyanabból az arisztotelészi doktrínából indul ki Albertus Magnus ás az általa nyitott úton továbbhaladó Aquinói Tamás és Strassburgi Ulrich (meghalt 1277-ben): a hylemorphizmusból, az anyag és forma kölcsönösségéből, az anyagban megvalósuló formából. A szépség nem az anyagi dolgokban, hanem a formában rejlik. Tanítványa, Strassburgi Ulrich szépségelméletében az Albertusnál felbukkanó formaelvet lényegében a fény újplatonikus-dionüszioszi fogalmával azonosítja.

Szép az, aminek a látszása tetszik, vagy ahogyan a Summa egy másik helyen fogalmaz: „szépnek azt mondjuk, aminek tetszik már maga az észlelése (apprehensio) is” ez a meghatározás új lapot nyit a középkori esztétikában. A szépség befogadása, az esztétikai élvezet a szubjektumban megy végbe, az emberben, aki nemcsak lélek hanem test is, mi több: „a lélek test nélkül nem az ember”, a lélek a test formája. Ez valóban korszakos antropológiai fordulat dokumentuma a Summában. Az érzéki élvezetet már nem kell elítélni vagy mentegetni: az emberi létezés faktuma. Az ember érzékei mármost nemcsak az életszükségletek kielégítésére szolgálnak, mint a többi élőlény érzékszervei. „A többi állat nem gyönyörködik az érzéki dolgokban, kivéve amennyiben a táplálkozásra és nemiségre vonatkoznak, az ember viszont, és csupáncsak ő, magáért a szépségért gyönyörködik az érzéki dolgok szépségében.”

A szépséghez három dolog szükséges: 

- először is teljesség vagy tökéletesség (integritás, perfecdo) (azok a dolgok ugyanis, amelyek    fogyatékosak, ennélfogva rútak is);

- kellő arány (debita proportio) vagy összhang; 

- világosság ezért azokat a dolgokat, amelyeknek ragyogó színük van, szépeknek mondják. 

A szép mint perfekció, arányosság és világosság szerves összefüggése, amelyet az arisztotelészi értelemben vett forma konstituál, s amelynek „látása”, érzéki észlelése és élvezete az embernek mint személyiséggel bíró lénynek az egyik lényegi jegye: mindez együtt korábban soha nem látott mértékben felerősíti az esztétikum öntörvényűségére és evilágiságára utaló meghatározottságokat.

Elméleti szempontból a művészetekről szólva Tamás — Újra csak Arisztotelész szellemében — hangsúlyossá teszi a művészeti tevékenység operativitását, megalkotó-létrehozó jellegét és ezen belül ama sajátosságát, hogy mint szabad művészet opust teremt: önmagán nyugvó műalkotást.

Operativitás és opusjelleg, működés és mű összekapcsolásában természetesen szerepe van a spekulatív szépségmetafizikának; ám nem lehet kétségbe vonni az elvont levezetések mögött megbújó — a kortárs művészeti alkotásokhoz kapcsolódó — valóságos esztétikai tapasztalat ösztönző erejét sem. A gyakorlat szempontja módosítja az intellektualizmust. Ezzel új elemmel bővül az „ars”— a művészet avagy a mesterség — fogalmi tartalma: valami tekhnészerű tudás és tevékenység, amely anyagi vagy szellemi művet teremt.
A szépnek ez a skolasztikus interpretációja Aqu inói Tamásnál elméleti csúcsteljesítmény: bizonyságtétel arról, hogy a művészet mekkora mozgásszabadságot harcolhatott ki magának. Egy korszak tetőpontján állunk. A skolasztika bizonyos határig egy sajátosan európai humanizmus előtt nyitott utat.

III A RENESZÁNSZTÓL A FELVILÁGOSODÁSIG

A RENESZÁNSZ ESZTÉTIKÁJA

A reneszánsz valóban az antik precedensre hivatkozó széles körű és rohamos művészeti fejlődés kora volt, igazi arany lap a művészetek történetének évkönyveiben.

A művészetek újjászületése (rinascitá): maga a kifejezés a 14. századi itáliai „humanisták” — retorikatanárok, irodalmárok, a középkori „klerikusok” mellé és fölé lépő „értelmiségiek” — kedvenc szavajárása volt. Az újjászületés a történelmi Idő ciklikus és dinamikus voltának élményéből fakadt.

A humanisták hármas tagolódást észleltek a történelemben: a görög-római antikvitás a fény korszaka, amelyre a „gótikus barbárság” következik, az éj- szaki ideje, az a medium aevum, középső kor, amely tömlöcbe vetette a szépséget és a költészetet; erre következik a rinascit az új idők újra fénylő világa.

Az 1500-as évek közepére, Giorgio Vasari (1511—1574) nagy hatású mű vészéletrajz-gyűjteményében a terminus már egy háromtagú történetfilozófiai fogalmi támpontja: bizonyítéka, annak hogy a művészetek világa a szerves természet életfolyamatára emlékeztető módon, egy progresso (haladás) tör vényszerűségeit követve alakul, kicsírázik, növekedik és eljut a tökély, a per fezione (tökéletesség) fokára.

Amikor a szellemtörténet a 19. század második felében historiográfiai alapkategóriává tette a reneszánszot, hasonlóképpen hermeneutikus módszerrel, a jelen álláspontjáról rekonstruálta lényeginek tartott vonását, a nagy egyéniség kultuszát, egyáltalán, az ember nagyságának felfedezését és istenítését.

A legújabb kutatások a reneszánszról, mint az újkorba való átmenet mezejéről beszélnek kiemelve, hogy az itt születő újkor lényegében a jelenig érő újkor válságokon át fejlődő világa.

A reneszánsszal kezdődő újkor a modernség kora.

A modern, polgári társadalom kifejlődését azonban kezdettől fogva egyenlőtlen fejlődési folyamatnak kell tekintenünk. Ez a társadalom nem egykönnyen tudott kibontakozni a feudális rendnek a 14. században már Európa- szerte megmutatkozó általános válságából:
- Az első nagy nekifutásra Itália földjén, elsősorban a tőkés termelésre legkorábban rátérő észak olasz városállamokban (Siena, Pisa, Padova, Genova, de Fő ként Firenze és Velence) került sor; áru a folyamat az egységes nemzeti piac, vele a nemzeti egység hiányában elakadt és válságba került (1527: Sacco di Roma — az egységes Itália megteremtésére irányuló mozgalom évszázadokra kiható veresége). 

· Az átalakulás második hulláma az abszolút monarchiák megjelenésével függ össze: a központi hatalom letöri a feudális széttagoltság konzervatív erőit, s ahogyan ezt a legtisztább formájában a francia fejlődés mutatta, a polgársággal ideiglenes szövetségben megteremti a nemzeti piac, kultúra és nyelv egységét. Ezen az alapon jött létre az úti. klasszicizmus művészete és művészetelmélete. 

- A harmadik szakasz már közvetlenül a polgári forradalomba torkollik. A felvilágosodásnak nevezett mozgalom ez, amely Európában gazdasági, kulturális és végül politikai hatalomhoz juttatja azt az osztályt, amely az itáliai városállamokban lépett először a történelmi küzdelmek porondjára.

Nekifutásnak és (ideiglenes) elakadásnak ez a dialektikája hatja ár a reneszánsz esztétika alapvetéseit is. 

DANTE (1265— 1321)  az Isteni Színjáték tekinthető a középkori eszmék roppant enciklopédiájának, amelyben a keresztény egyházatyák és „doktorok” jellemzése szervesen beépül a paradicsom éteri világába, s a kortárs világban tapasztalt züllöttség, erőszak, kéjvágy és kapzsiság képviselői — köztük pápák is - személy szerint elevenednek meg a pokol bugyraiban. A Színjáték Írója világkölteményének értelmezéséhez maga akar kulcsot adni az olvasó kezébe. 

A középkori teológia ismert tradícióit összegző allegóriaelmélete különbséget tesz a művek négyféle interpretációja között: 

· „betű szerinti”, 

·  allegorikus, 
·  erkölcsileg példázatos és 
·  misztikus  
A jelentésnek e „rétegzettsége” Dante elképzelése szerint nem befogadói álláspontok szubjektív váltogatására szolgál, hanem magának a műnek mint egyetlen Egésznek értő megközelítésére. 

Isteni Színjáték ebben a tekintetben minden idők legmonumentálisabb költői allegóriarendszere, s ennek felépítése egyszerűen felfoghatatlan a középkori teológiai világ- és emberkép anagogikus szerkezetének megértése nélkül
PETRARCA (1304-1374) lírai életműve a Daloskönyv

Az emberi lélek csodálata: Petrar-ca ezzel megadja a humanizmus első esztétikai és erkölcsi hitvallásának alap-hangját. Kései tanulmányaiban, leveleiben és vitairatiban már ars poeticájá-nak sarokköve a studia humanitatis, az emberség stúdiuma: e nélkül senki sem lehet költő vagy bölcs, de vallásos ember sem. Petrarcát az irodalmi köz-tudat nem alaptalanul tartja a természet korszakos felfedezőjének.
„a teológia „Istenről szóló költészet"

BOCCACCIO - Dekameron 

Amikor a költészetet is-teni eredetű tudománynak, mi több, teológiának deklarálja, természetesen művészeti önvédelemből is teszi, olykor szofisztikától sem mentesen. Így az egyházatyáknál kialakult érvelési sablont követve bizonyítani akarja, hogy „a pogány költők olvasása nem halálos vétek", még akkor sem, ha a költők— mint Homérosz — az istenek paráználkodását éneklik meg. A költői szöveg— érvel Boccaccio — mindig többértelmű, s miként maga a Szentírás, az olvasó értelmi szintjének megfelelően többféleképpen értelmezhető.

Ebből következik a műben megjelenő esztétikum sajátosságának elve, amely védi a költészetet a méltatlan támadásoktól.

Ez az a pont, ahonnan kiindulva fogalmilag körüljárhatóvá válik a reneszánsz esztétikum felfogás korábban említett princípiuma. A középkori eredetű allegóriaelmélet mögött ugyanis Petrarcánál csakúgy, mint Boccacciónál, felsejlik egy új emberkép, még ha nem is találnak szavakat ennek szabatos megfogalmazására. Ennek az emberképnek filozófiai tudatosításában már nem adott elegendő támpontot sem a skolasztika, sem a skolasztikusan értelmezett Arisztotelész. Nem logikai-rendszerező doktrínára volt szükségük a Petrarca nyomán járó humanistáknak, hanem új diskurzus rnódra, amely keretet ad a lényegéből következően aktív-alkotó ember és a teljes mozgalmasságában feltáruló emberi lélek megértésére. Ezért érthető az elfordulás a skolasztika filozófusától, Arisztotelésztől, és érthető az odafordulás a másik antik filozófia hagyományhoz, Platónhoz és a platonizmushoz.

Firenzében néhány évig előadásokat tartott Geórgiosz Gemisztosz, aki az általa istenített Platón tiszteletére vette fel a Pléthon nevet, és aki egy olyan neoplatonikus megalapozású keresztény teológiát hirdetett meg, amely nyitott a keleti, nem keresztény misztériumvallások, okkult spekulációk, a Zoroaszterhit és a zsidó kabala befogadására is.

Pléthon hatására kezdeményezte Cosimo Medici 1440-ben a firenzei Platóni Akadémia megalakítását, amely legjelentékenyebb résztvevője, majd vezetője Marsiglio Ficino (1433—1499) volt, a teljes platóni és plótinoszi életmű latinra fordítója, egy Platóni teológia (1474) szerzője. Ebben az Akadémiában talált magára az itáliai reneszánsz első századának legzseniálisabb filozófusa, Pico della Mirandola (1463—1494).

FICINO Platóni teológiája 

Nagyszabású értekezés „a lelkek halhatatlanságáról”. Kiindulásában Újra megszólaltatja a már Pléthon által meg- ütött alaphangot: a keresztény kinyilatkoztatás és a kereszténység előtti antik filozófia harmóniában van egymással; a kettő egymásra vonatkoztatva sajátos „filozofikus és egyetemes” vallást alkot. Isten és az általa teremtett világ eszerint minden látszat ellenére egyetlen roppant kontinuum, amely a plótinoszi modellt követve egymással összefüggő létfokok rendszere. Középpontjában azonban nem Isten áll, hanem a legdinamikusabb közvetítő egyfelől a tiszta eszmék, az isteni lét, másfelől az érzéki észlelés, a sokszínű tárgyi valóság kö-zött: a lélek. A világlélek, a szferikus és az emberi lélek halhatatlan: így biz-tosítja a létfokok harmóniáját és szépségét. Az ember, akinek a természettől adott testét, mint anyagot e halhatatlan lélek formálja meg, mármost poten-ciálisan alkotóművész, lényegi megkülönböztető jele a többi élőlényhez ké-pest az, hogy képes hozzáférni a dolgok eszméjéhez. Így teremtő lény, mi több: elvben Teremtő lehet vagy lehetne; ha birtokában lenne a nyersanyag és a teremtéshez szükséges teljes eszköztár, az egész kozmoszt is létrehoz-hatná. Amire azonban emberként képes kell, hogy legyen, az a saját ideájá-nak megvalósítása, tulajdon formájának kimunkálása: az önteremtés. Az ember, mint potenciális alkotóművész éppen halhatatlan lelkének köszönhetően az istenülésig emelkedni képes lény. 

Pico della Mirandola ugyanebben a szellem-ben írja meg alig huszonöt évesen a teremtés hat napjáról szóló bibliamagya-rázatát. Filológiailag bebizonyítja, hogy teremtéstörténet korántsem csak a mózesi könyvekben található, hanem ez valamennyi antik vallás tipikus mí-tosza. Mózes mindenesetre — allegorikus olvasatban — „a legtökéletesebb költő mintája"; az ő Genezise „a természet valamennyi titkát" tartalmazza— „csodálatos gondolati alkotás", még ha nem is képzett filozófusoknak író-dott, hanem lelki vezetésre szoruló tömegnek.

A Heptaplus előtt írott traktatusa Az ember méltóságáról: a reneszánsz egyik legmegragadóbb dokumentuma az emberközpontú, ezért szép és nagyszerű világról.

Pietro Pomponazzi a lélek mint entelekheia, mint a test formája olyannyira egységben áll az anyagi valóságában létező testtel, hogy a természetes ész fényében elfogadhatatlan a lélek halhatatlanságának feltételezése. Az ember tehát minden ízében természeti lény, teljességgel beletagozódik a természet szükségszerű rendjébe, pontosabban, a természet végtelen és dinamikus erőinek mozgalmas egységébe. Szerinte az ember erkölcsi perfekciója független a túlvilági üdvözülésbe és kárhozatba vetett hittől — az embert éppen evilágiságának, végessé gének tudata teszi autonóm, önmagát erényesen alakító személyiséggé.

Cennino Cennini azt tanácsolta a festőnek, hogy váljon igazi művésszé: a festés technikai szabályainak megismerésén túl tanulmányozza a filozófiát és a tudományokat; Villani már tényként rögzíti a trecento vívmányát: a művész számára művészet és filozófia egységes egész. A természetutánzás paradigmája az   uomo universale, az egyetemes ember csírázó eszméjének szerves részeként fogalmazódott meg.

A reneszánsz esztétikai traktátusirodalom igazi csúcsát két valódi uomo universale képviseli: Leon Bartista Alberti (1404—1472) és Leonardo da Vinci (1452—1519). Az ő esztétikai tudatosságuk egyrészt az emberméltóság eszméjére épül, az ember e világi perfekciólehetőségének bizonyosságára és arra a meggyőződésre, hogy a művészet voltaképpeni feladata elvileg ugyanaz, mint a tudományé: felmutatni, ábrázolni, „utánozni” az egyetlen, dinamikus egészként működő valóságot, az emberi lét alapjául szolgáló „anyatermészetet”. Másrészt az ő művészetfelfogásukban valóságos művészeti tapasztalat összegződik, legfőképpen a trecento és a quattrocento reprezentatív művészetével, a festészettel, általában a képzőművészetekkel kapcsolatos új tapasztalatok.

„Az olyan dolgok, amelyeket nem láthatunk, nem a festőre tartoznak; a festő egyetlen dolga az, hogy a láthatót ábrázolja.”’

A látható dolgok művészi megjelenítésére mármost kettős célt tart szem előtt: „meggyőz” és „gyönyörködtet”. A festőnek ezért a tudományokban éppoly járatos embernek kell lennie, mint ahogyan ismernie kell a költőket — komoly humanista műveltséggel kell rendelkeznie. A természet fáradságot nem ismerő megfigyelése: elengedhetetlen feltétele a művészi alkotómunkának. A festészet azonban csak különleges, emelkedett értelmében nevezhető természetutánzásnak. A festő elvileg ugyanazzal a filozófiai kulturáltsággal szemléli a természetet, mint a humanista gondolkodó: meglátja benne „isteni” — Isten, a „legnagyobb művész” általi — megformáltságát, s a teremtő természet titkát felidézve, voltaképpen a természetben működő harmóniát teremti újjá.

Tükörhasonlat => tükör ugyanis egyfajta festői szerszám; hozzásegíti a festőt annak ellenőrzéséhez, hogy egyezik-e a tárgy és hasonmása. A jó festmény úgy jelenik meg a vásznon, „mint nagy tükörben megjelenő valóságos dolog”. „az a festmény a legméltóbb a dicséretre, amelyik az utánzott tárggyal a leginkább összhangban van”. Ugyanakkor a reneszánsz természetfilozófia az embert, magát is természeti lénynek tekinti. A festészeti traktátus ilyen alapon a természetutánzás fogalmi körébe belevonja az emberi természet, a teljes emberi személyiség ábrázolását is. Leonardo megfogalmazása szerint: „A jó festő két alapvető dolgot tud megfesteni, nevezetesen az embert és elméje szándékát.” Festészetre orientált szemléletmódja a művészi modell értelmezésében. Leonardo ezúttal is paradox kiélezettséggel írja le a kor tipikus elképzelését. Szerinte a festőművész mindenek előtt azoknak az embereknek a tanulmányozásából meríthet sokat, akik eleve képtelenek a beszédszerű kommunikációra, s így „elméjük szándékát”, jellemvonásaikat, egyszóval individuális emberi természetüket maradéktalanul a gesztikuláció, az arckifejezés stb. jelrendszerével fejezik ki: a némák megfigyeléséből. ”. Leonardónál nem a tárgy és a művészi ábrázolás vizuálisan ellenőrzött egybevágása jelenti az egyetlen kritériumot a művészeti alkotások értékének meghatározásához. Mint a reneszánsz virágkor tipikus felfogásának képviselője, ugyanúgy, mint Alberti, egy ponton ő is elutasítja a természet és a művészet azonosítását, amennyiben a műalkotást per definitionem ember alkotta kompozíciónak, tekinti.

Új művészeti gyakorlat, a harmonikus kompozícióra épülő ábrázolásmód. Ebben az értelemben beszélhet Alberti az épület architektonikájáról, Leonardo a festmény szerkezetéről, Tinctoris a zenei kompozícióról Úgy, mint a részek legteljesebb összhangjáról, amelyhez — úgymond — sem hozzáadni, sem belőle elvenni semmit nem lehet. Ezt az organikus felépítettséget mármost nem adhatja meg a természet közvetlen, vizuálisan adott látványának egyszerű lemásolása. Albertitől Leonardóig ezért egészíti ki a természetutánzás követelményét a harmonikus megformálás alapelve, az „idealizálás”.

Leonardo a festészetet tekinti a legmagasabb rendű művészetnek. Mert ez a művészet a 14-15. században, a reneszánsz virágkorában valóban megelőzte „múzsai” társait — a zenét és a költészetet — a következetesen antropomorf, az evilágiságában szabad és sokoldalúan fejlett embert központba állító kompozíció megteremtésében, tehát a harmóniát érvényre juttató „természetutánzásban”. Traktátusában Leonardo többek között beszámol a Költő és a Festő képzelt versenyéről, amelyben a magyar királyt, az „igazságos” Mátyást teszi meg döntőbírónak. Mátyás 





 érett reneszánsz bölcsességének megtestesítője. A festőnek nyújtja a pálmát.

A természetutánzás koncepciója ezen a ponton összeolvad a szépség lényegéről alkotott elképzelésekkel. Szépség és harmónia jószerivel szinonimák.

Az új esztétika világnézeti alapja az a humanizmus, amely az itáliai városállamok polgáriasodó kultúrájának talaján kialakult. A természet követésének, utánzásának, elsajátításának vagy újraalkotásának elve mindenféle tudományos és művészeti megismerés végső tárgyára, az emberre és az ember világára, létalapjára és otthonára, a „teremtő” természetre utal. Esztétikai vetületben ez nem jelent mást, mint annak elméleti felismerését és általánosítását, hogy a művészet tárgya mérhetetlenül tág: az egész valóságot átfogja. A művészetet itt már nem kötik gúzsba a középkori moralizáló-teológiai szemlélet kötelékei.
A művészet tárgyának hatalmas arányú kitágulásával összefüggésben egyszersmind elmélyül, antropocentrikussá válik e tárgy értelmezése is. A „természet” a reneszánsztól kezdve egészen a késő polgári világképig igazi ideológiai kulcsszó, amely polgári osztályérdekeket fejez ki. A feudális múlt vonatkozásában a természet követése harci jelszó: bírálja, a megkövesedett ideologikus elképzeléseket, a középkor gondolatvilágából fennmaradt idolumokat. A jövő, a kifejlődő és új társadalmi harcokat magával hozó polgári rend felé viszont ez a jelszó ideologikus-apologetikus arcát mutatja: a természet alaptörvényévé emelt harmónia egyszersmind egy osztályellentétektől meg nem osztott polgári társadalom utópiáját vetíti a képzelet elé.

Az elmondottak kulcsot adnak kezünkbe a reneszánsz esztétika egyes diszciplínáinak megértéséhez is. Közülük a legismertebb a festészeti kompozícióról, mindenekelőtt a festészeti távlattörvényekről szóló tanítás. Ez a különféle művészeti traktátusok egyik legfőbb témája. Korántsem pusztán szakmai praktikumokról van szó, ha a művészi kompozíciót e korban valóságos tudománynak tekintik, ha a perspektíva, a fény-árnyék, a színkezelés törvényszerűségeit vagy az emberi szervezet boncolások révén feltáruló anatómiai szerkezetét egy tudományos diszciplína rangjára emelve tárgyalják, ez önmagában is jelzi a szépségkultusz és a megismerés utáni szenvedélyes vágy közös gyökerét. 

A perspektíva vagy az arányelmélet törvényszerűségei nem pusztán a formára vonatkoztak, hanem legelsősorban az új humanista tartalomra. A távlattörvények annak az embernek a festészeti megjelenítését tették lehetővé, aki a maga természeti és társadalmi környezetében, mint saját otthonában él és tevékenykedik. Aki evilágiságában képes arra, hogy kibontakoztassa saját lényegi erőit, megtalálja életcéljai megvalósulásának terepét. Az új technikát leíró traktátusok csak azokat a következményeket vonták le és foglalták össze, amelyek a külső és a belső formára nézve a természetutánzásnak és a harmonikus megjelenítésnek egymással szoros egységet alkotó esztétikai alapelvéből szervesen adódnak.

/ Bellini és Giorgione/ => képein már a festészet válságkorának jelei mutatkoznak

A reneszánsz művészetfelfogása fontos állomás az emberiség esztétikai tudatának fejlődéstörténetében.

A festészet mellé egyre inkább „felzárkózik” az a művészeti ág, amely a leginkább képes a világtörténeti eseményeket a bensőség szférájában ábrázolni: a zeneművészet, amelyet a költészettel együtt Leonardo még csak redukált értékű természetutánzásnak tekintett. A zeneművészet kulturális jelentőségének ez a fokozódó növekedése, amely aztán majd az új „barokk” korban, az ellenreformáció és a refeudalizáció korában tetőződik, s a kor reprezentatív művészetévé teszi a zenét. => 

Vincenzo Galilei a zeneszerzőknek azt tanácsolja, hogy dallamaik megalkotásánál törekedjenek a karakterizálásra. Ennek érdekében a zenészeknek is meg kell figyelniük az egyes ember típusokat. Jól teszik tehát, ha színházba járnak. Galilei a beszélő embert, pontosabban: a színész által a színpadon megszólaltatott, hanghordozásuk révén egymásról megkülönböztethető embertípusokat teszi a művészet modelljévé, s a zeneművésztől elsősorban a tipikus helyzetben lévő tipikus ember intonációjának „utánzását” kéri számon. Mert most már kétségtelenné vált, hogy van egy sajátos „természetutánzás”, amelyben a zene sem marad el a képzőművészetek mögött, sőt, amelyben egyetlen más művészet sem versenyezhet vele, s ez az érzelmek — a belső emberi természet — harmonikusan tagolt kifejezése. 

A késő reneszánsz zeneelmélet ezen az alapon következetesen végigviszi a középkor végén gomba módra kisarjadt különféle polifon zenei formák „átemberiesítését”, s végül eljut a zene sajátos „távlattörvényeinek a hangok időbeli mozgását rendező új tonális összhangzatrendnek a megfogalmazásához.

A KLASSZICIZMUS ESZTÉTIKÁJA

A 16. sz. végére kiüresedett a humanizmus nagy filozófiai hagyománya, szertefoszlott az önmagát és világát megteremtő, az istenülésig emelkedni képes alkotó ember képe.

Itáliában elakadt , de francia földön folytatódott: itt létrejött a feudális anarchiát leküzdő, nemzeti egységet teremtő központi királyi hatalom, és új udvari kultúra bontakozott ki.

DESCARTES, az újkori racionalizmust, a modern észfilozófiát megalapozó francia gondolkodó.       A lélek szenvedéseiről írásában azzal termékenyítette meg az esztétikai gondolkodást, hogy filozófiai rangra emelte az újkori zene alapdoktrínáját, az affektuselméletet. A szenvedélyek fölötti racionális uralom deklarálásával az „egység a sokféleségben” elvének is új értelmet adott, s kiindulópontja lett a 17. sz. klasszicista esztétikának, amely a művészetek minden ágát az ész és a természet elvei szerint kívánta szabályozni.

Klasszicizmus, mint szó: 

-  nagy példaképek, a „klasszikusok” tisztelete, követése Ebben az értelemben az újkori művészetfelfogás klasszicizmusok sorozata.

· esztétika történeti szempontból: a 17-18. sz. művészetelméleti felfogás 

· egyrészt folytatja az arisztotelészi Poétikának azt a tradícióvonalát, ami az itáliai késő reneszánsz irodalomteoretikusainál kialakult

· másrészt ehhez társítja Horatius Ars poetica néven emlegetett tankölteményét, amely a hellenisztikus poétika aranyszabályait foglalta össze, az „arany középszer” jegyében

· a klasszicizmus szó a 17. sz-ban Franciaországban kibontakozott királyi abszolutizmus alatt létrejött udvari művészetet és szabályrendszert jelenti. Ebben az értelemben a klasszicizmus esztétikája ebben az értelemben egy nagyszabású művészettörténeti korszak művészetelmélete.

A művészt nemcsak általánosságban akarta „fegyelemre szoktatni”, hanem az abszolút monarchia valós és vélt érdekeit érvényesítetve kordában is tartani.

Társadalmi-történeti konnotációt tekintve a klasszicizmus az abszolutizmus első, a fejlődés fő irányát tekintve progresszív korszakának művészetfilozófiája. 

Alapelve: az egységes szabályozás kánona (összhangban az abszolút monarchia politikai törekvéseivel). 

Írók: JEAN  CHAPELAIN, CORNEILLE, 

NICOLAS BOILEAU-DESPÉAUX XIV. Lajos történetírója,(Descartes követője) a polgári és az udvari ízlésnek megfelelően írta meg  L’ Art Poétique című költészettanát. A költői műfajok egységes, közös alapelven nyugvó és ezért feltétlen érvényű elméletét akarta bemutatni, a józan ész alapelvei szerint, az evidencia erejével. A szabályozás eszménye élteti költészettanát, ezért nevezik receptesztétikának.                                                                                                                                        A normarendszer kiindulópontja a feltörő polgári rétegek ízléseszménye felé mutat: a valóság és a természet feltétlen követésére int. Az igazságosságot szorosan összekapcsolja a természetesség elvével, és utal az emberi természetben gyökerező szenvedélyek őszinte kifejezésének szükségességére.

A Józan Ész arra készteti az igazi művészt, hogy anyagát megtisztítsa a hétköznapiság zavaró elemeitől, vagyis tegye az udvar formai-stiláris ízlésével összehangzóvá.                                                  A stilizáció formakövetelményé válik. Újra szerephez jut az mérték kategóriája, mint egyetemes érték és alapelv (Boileau a szenvedélyvilág ábrázolását csak annyiban tartja jogosultnak, amennyiben a Józan Ész a szenvedélyeket mérsékli, az egyetemes társadalmi harmónia elvont elvének megfelelően kordában tarja) Itt a mérték nem egyén és közösség harmonikus egységére utal, mint az antikvitásban; itt a mérték stilizált formai-konstruktív összhang, egyéni szenvedély és általános morál diszharmonikus pólusainak művi összefogása. 

A Boileau-féle esztétika fogva marad 

· a reális és az ideális, 

· az életigazság és a racionalista mérséklet, 

· a polgári humánus szenvedély és az udvari arisztokratikus ellentmondásában.

A klasszicizmusra jellemző mértéktartás erőszakolt az antikra jellemző valóságos élettények tükröződésével szemben.

A dráma hármas egysége (hely, idő, cselekmény) a görög dramatikusok számára nem volt normatív követelmény, az udvari esztétika viszont a hármas egység kanonizálásával az osztálykompromisszum szellemében megteremtette a mértéktartás, az arany középút dramaturgiai normatíváját. => (shakespeare-i dráma barbár)

Alapvető tétel a művészet utánzó jellegének kinyilvánítása. A klasszicizmus ragaszkodik az arisztotelészi elmélet reneszánsz kori újrafogalmazásához → a művészet a természet utánzása.               A természetutánzás kategóriáját újraértelmezik: a természetet a maga nyers közvetlenségében nem lehet utánozni, mert hiányzik belőle az igazi szépség. A szépség feltárásához a formai-stiláris normatívák követése szükséges (amik állítólag már az antik művészetben kialakultak, s amelyeket a normatív rangra emelt stiláris tradíció közvetít). => az általánosságban meghirdetett természetutánzás egyre inkább a régiek utánzásával lesz azonos.

A klasszicizmus átmeneti művészeti állomás a polgári művészet öntudatra ébredésének és önállósulásának útján; a felvilágosodás a klasszicista művészeti gyakorlat és művészetelmélet törte úton haladt előre az új polgári művészetfelfogás kidolgozása felé.                                                          A 17. sz-ban alakultak ki és szilárdultak meg a francia irodalmi nyelv stiláris jellegzetességei, amelyek nélkül a felvilágosodás gondolati és művészeti világa egyszerűen elképzelhetetlen.

FELVILÁGOSULT MŰVÉSZETFELFOGÁS

A legtisztább, legérettebb formája a francia fejlődésben jelentkezett. A felvilágosodás az az összkulturális folyamat, amelyben a fordulópont a saját erejének tudatára ébredt polgárság önálló ideológiájának megteremtése. 

A 18. sz-ban a szellemi kultúra egészének radikális megújításával előkészítik az újkori történelem sorsdöntő eseményét: a polgári forradalmat.

A felvilágosodásnak egész sor olyan képviselője volt, akik még közvetlenül a klasszicista esztétika ízlésnormáinak szellemében alakította ki művészetfelfogását. => 

VOLTAIRE, FÉNELON, BUFFON

Kérdés:   „Helyes-e ha megmaradunk a régiek (az antik klasszikusok) utánzásának álláspontján?”         a klasszicizmus még igennel válaszolt, de a 17. sz. végén már megjelentek azok a vélemények is, amelyek szerint a változó idők új esztétikai normákat alakítanak ki ezért nincs oka az új művészetnek a régit utánozni.  => PERRAULT  A régiek és a modernek összehasonlításáról c. művében újabb érvekkel támasztotta alá a modernség önbizonyosságának deklarálását.                                                               Nála a „Józan Ész” elve: kizárja a tekintélytiszteleten alapuló normák szentesítését.                                         Egy művész alkotásához egyrészt a szabályok ismerete, másrészt a tehetség ereje szükséges => a modernek több szabály ismeretében alkotnak, mint a klasszikusok, így csak jobbak lehetnek. Tanulni kell tehát a régiektől, nem utánozni őket.

BATTEUX  az átmenet legnagyobb hatású képviselője. Az ő érdeme, hogy az udvari költészet, a degenerált finomkodó művészet ízlésnormáival szemben visszatértek a természetutánzás elvéhez, ami az eredeti antik koncepció félreértelmezett felújítása volt.

Arisztotelész nyomán hangsúlyozta, hogy létezik egy olyan elv, amelyre minden művészetet vissza lehet vezetni, ez pedig az utánzás. 

A természetet két módon lehet utánozni:

· közeledhetünk hozzá teoretikusan, és így önálló létezőnek fogjuk fel => az emberi értelem és a tudomány ezt az utat járja

· figyelembe vehetjük a természet és az ember kapcsolatait, ebben az esetben nem a magánvaló természet, hanem a szép természet utánzása a fő => a művészetek erre vállalkoznak, a dolgokat festik, de nem olyannak amilyenek, hanem a tökéletesség látszatával, amilyenek lehetnének

Az ízlés dönt abban, hogy mely természeti létezők méltók arra, hogy mint a szép természet részei műalkotások témájává váljanak. 

A természetesség most válik az igazi művészet lényegi jegyévé, amely felállítja a művészi életigazság feltétlen követelményét, ez a mérték félretolása is egyben.

A művészetek között az teremt különbséget, hogy kifejezési eszközei mennyire természetesek.

Az udvari esztétikával, egyáltalán az ancien regime művészetfelfogásával való leszámolás a felvilágosodás másodok szakaszának, az enciklopédisták műve, akik frontális támadást indítottak a feudális világ idolumrendszere ellen. Így megalapozták ismeretelméletileg és etikailag is az új polgári művészetfelfogást.

Világnézeti kiindulópontjuk a Locke-tól átvett angol szenzualizmus, ami az eszméket a tapasztalatra vezeti vissza.  => a megismerés első sorban érzékelés,
=> a gondolkodás maga sem más, mint érzetek különféle kombinációja, összekapcsolása.                                         => Az igazság következésképpen objektív, lényege az eszmének a dologgal való megfelelése.                               => Az érett felvilágosodás ezen a ponton esztétikailag az ismert tételt visszhangozza: a szépség és az igazság voltaképpen szinonimák;                                                                                                                                     =>csak az lehet a művészetben szép, ami egyszersmind igaz.                                                                                                  => A művészet életigazsága pedig a természet hű ábrázolásán alapul.                                                                        A szenzualizmus ily módon ismeretelméleti alapvetésül szolgál az új természetelvűség elméleti kidolgozásához.
Az új művészetfelfogás legérettebb megfogalmazása Denis DIDEROT (1713— 1784) érdeme. Szót emel az előítéletektől mentes tudásért, a szellem szabadságáért,, a gondolkodás és az erkölcs hatalmát zsarnokian gúzsba kötő erők ellen. Ö lett a felvilágosult tudásvágy művelődéstörténetileg páratlan nagyvállalkozásának az Enciklopédiának szervezője-szerkesztője. 

A Jó, az igaz, a szép e világi „szent háromságára” hivatkozó Diderot a társadalmi hasznosságot tartotta életcéljának, s egész munkásságában a gyakorlat és elmélet egységét, művészet, kritika és filozófia perszonálunióját képviselte. Művészetfelfogását ezért is jellemzi a közvetlen hatás elsődlegességének hirdetése, a szépet magába fel szívó morális végcél meghatározó szerepe.

Az erény és a bűn teljességgel e világi kategóriák, 

· az erény a közjó előmozdítása, a morális érzék által vezérelt életvezetés, 

· a bűn viszont a zsarnokság, a jogtalanság és a képmutatás rendszerének szolgálata. 

Ha az egyik az emberi természet kiteljesedésére épül, a másik a természetellenes romlottság kifejeződése.

Ezen a ponton válik értelmezhetővé Diderot esztétikájának „természetelvűsége”.

A természet önmagában rendelkezik a szépség minőségével; a művészeti szép — a szenzualista-materialista ismeretelmélet fő irányából is következően — csak az elsődlegesen létező természeti szép leképezése. A természet ennyiben esztétikailag is fölötte áll a művészetnek: szépsége, gazdagsága, életteljessége jószerivel kimeríthetetlen.
A természet világában okozatilag minden olyannyira meghatározott, hogy benne abszolút formátlan voltaképpen nem is létezik még a púpos vagy nyomorék ember sem az, hiszen a torz emberi alak végső soron természeti hatások eredményeként vált olyanná, amilyen. => a valóban jelentős művészet ezért nem indulhat ki elvont szépségkánonokból, tökéletesnek vélt arányrendszerekből

A természet itt már komplex valóságkategóriaként szerepel: 

a külsőleges természeti objektivitáson túl magában foglalja a természet részeként, természeti lényként felfogott ember társadalmi környezetét is, pontosabban: magában foglalja azt a művészeti követelményt, hogy az embert valóságos mivoltában, jellegzetes életmódjával és környezetével összefüggésben kell megragadni.

A polgári realista zsánerfestészetet kívánja esztétikailag igazolni, amely a mitológiai köntösbe burkolt idill helyett a polgári hétköznapok ábrázolására törekedett. Diderot kiváltképp nagy jelentőséget tulajdonított Greuze és Chardin művészetének, az ő példájukra hivatkozva hirdette meg azt az új festészeti realizmust, amely éppen azzal, hogy az embert valóságos életviszonyai között ábrázolja, egyszersmind az elfajzott udvari erkölcsök bírálójává, az új polgári morál előmozdítójává válik.

Természethűség és morális elkötelezettség egysége hatja át Diderot drámaelméletét is. Az új dráma központi témája a polgári erény, mégpedig a korrupt nemesi-udvari világ züllöttségével szemben érvényre jutó öntudatosságában. Diderot tisztán látta a színház kivételes jelentőségét a régi rezsim ellen vívott felvilágosító-kulturális küzdelemben. Elutasította azt a hagyományos felfogást, amely a drámai műfajban csak a tragédia és a komédia létjogát ismeri;                                                                                                                                   

· ezért vezette be a „komoly színjáték”, a genre serieux mint olyan műfaj fogalmát, mely középen áll a tragédia és a komédia között, s alkalmas arra, hogy új hősöket, a népből származó egyszerű embereket mutasson be, mégpedig mindennapos életükben.

Diderot a klasszicizmusra jellemző absztrakt emberábrázolással szemben elsőként körvonalazza azt az ábrázolási módszert, amely az ember világának megjelenítésekor nem éri be sem az elvont-általános, sem a pusztán egyéni jellemvonásokkal, hanem keresi az egyéni és az általános jellegzetességek bonyolult, közvetítésekben gazdag kapcsolatának, a tipikusnak a kifejezési lehetőségét.

 A „természet” a feltörő polgárság ideológiájában kulcsszó és fedőfogalom: az életigazság és az ésszerűség szinonimája, a feudális múlt konvencionális-tradicionális képzeletvilágának ellenképe. Akarva-akaratlan közvetett és álcázott társadalmi tartalmakat hordoz. 

Az esztétika területén sem más a helyzet: a természetutánzás elve a reneszánsztól a francia forradalomig a rendi társadalom elleni ideológiai-kulturális harc egyik jelszava, az antifeudális erkölcsi és esztétikai ideál egyik lényegi mozzanata volt. A természetet utánozni ebben az összefüggésben nem jelentett más, mint leleplezni a hazug konvenciókat, a képmutatást, az élvezetek aszketikus visszafojtásának programját.

A természetelvű utánzáselmélet következetes végiggondolása bizonyos művészetek esetében egyenesen paradoxonokhoz vezet. Diderot ezt a paradox jelleget elsősorban a dráma színpadra állításában, a színművészetben fedezi fel. Általánosságban persze a színész is köteles tanulmányozni az emberi természetet, máskülönben képtelen‚ átérezni szerepét és hűen visszaadni a szerep mögött rejlő eleven embert. Ám az igazán zseniális színész nem azonosul szerepével, hanem eljátssza: aláveti magát a drámai mű egészét átható egység elvének a részleteket értelmes és hatásos összefüggésrendszerré integráló művészi intenciónak. Mímel, tehát látszatot teremt, és nem hétköznapi önmagát, s privát érzelmeit adja vissza. A társadalomban: az igazságszerető ember, a színházban a hidegfejű színész.

A természetutánzás alapelve így kiszélesül, egyszersmind konkretizálódik: magában foglalja az eszményi modell követésének követelményét.

A zeneművészet esztétikai elméletében eleve értelmetlenség a természet közvetlen utánzásáról beszélni. Diderot szerint a muzsikusnak, ha hű akar maradni a természethez, az emberi szenvedélyek őszinte kifejezésére kell törekednie.
A felvilágosult zeneesztétika így jut el az intonációelmélet alapjainak ki dolgozásához:                                   mivel a zene az a művészet, amely a legkevésbé tűri a személyiség igazi lényegét elfedő látszatot, s legsajátabb formáláselveiből — első sorban a dallamosságából — következően leszámol a bensőséget gúzsba kötő konvenciókkal, és mivel a dallam az emberi természet legbensőbb lényegét tárja fel, ezért az igazi zeneszerző mindenekelőtt tipikus emberek tipikus hanghordozásár ábrázolja.

A természetelvűség alapján végső soron nincs érveléssel alátámasztott magyarázat a művészi szubjektivitás és a vele összefüggő forma kérdéseire. Nem teljesen új keletű elméleti nehézségről van itt szó; a formaprobléma végigkíséri az újkori esztétika kialakulásának és fejlődésének egész folyamatát. A nagy reneszánsz teoretikusok, akik zseniális művészegyéniségek is, még egyszerűen intézhették el ezt a problémát. Leonardóhoz hasonlóan a természetet eleve harmonikusan megformáltnak tekintették, s így a természetutánzás követelményét közvetlenül egybekapcsolhatták a harmonikus kompozíció törvényével. A felvilágosodás teoretikusai viszont a polgári fejlődés egy magasabb szakaszán már kénytelenek voltak túllépni azon az állásponton, amely szerint a természet eleve harmonikus rendet mutat.

A felvilágosodás művészetének 

- lényegi jegye „az igaz, a jó és a szép szentháromsága”, 

- ha lényegi tartalma a valóság természethű visszatükröződése, 

- kulturális küldetése pedig az erény szolgálata 

Akkor, a múlt művészete tévelygésnek tekinthető.

A jövő azonos az új felismeréseket az örök igazság rangjára emelő jelennel.

Edward YOUNG – zsenielmélet

Utánzás -> imitáció                                              
megkülönböztetése

              -> valódi, alkotói művészi tevékenység           

A művészt az igazi művészet eredetisége teszi zsenivé. 

Az eredeti író áttör a készen kapott szabályok tiltó korlátain, s mintaképek másolása helyett friss szemmel, az eredeti természetet figyeli meg és követi művészileg.

Az eredeti zsenik szellemében az alkot, aki nem műveik tematikus, formai vagy stiláris jellegzetességeit utánozza, hanem azt a szellemet, amely műveikben megtestesül, s maga teremt szabályokat magának, azzal, hogy a korszak valóságos emberi problematikáját jeleníti meg.

ROUSSEAU (1712-1778)

Természetelvűsége az emberi társadalom ellentmondásos történeti fejlődésének belátásán alapul; a természethez való visszatérés itt nem egyszerűen az ősállapot természetes boldogságához, az emberek közti egyenlőtlenséget nem ismerő harmóniájához való visszatérést jelenti, inkább plebejus-radikális utópiát, arról a társadalomról, amelyben a magántulajdon és a rendi-osztályszerű egyenlőtlenség nem fordítja szembe a magánembert és a közösséget.

A művészetre is kiterjeszti civilatórikus elidegenedés bírálatát, hiszen a művészet az uralkodó rétegek fényűzésének eszköze. 

Így csak korai természetes állapotok művészetének, illetve a görög poliszok demokratikus művészeti kultúrájának hajlandó történeti értéket tulajdonítani. -> a többi korszak maga a művészeti dekadencia

HURD (1720-1808)

Nem lehet valamely korszak stíluseszményét egy másiknak az esztétikai ideáljával mérni.

· a gótikus dómnak nem lehet mértéke a klasszikus görög templom.

Az epikai kompozíció szabályairól: 

· nem időtlen-elvont normarendszerek, hanem a különböző strukturális modellek mögött az adott kort jellemző élettények állnak.                                                                                                                                                          

Itt látható a társadalmi-történeti meghatározottsága a művészeti formának.

LESSING (1729— 1781) elméleti életművében Laokoón-elemzés és a nevezetes Hamburgi dramaturgia

Esztétikai érdeklődése a hellenisztikus korszak szobrászatának nevezetes alkotására, a Laokoón és két fia haláltusáját ábrázoló szoborcsoportra összpontosult.

Winckelmann is behatóan foglalkozott már e mű elemzésével (klasszicista) => esztétikai eszménye jellegzetesen át meneti: már szakított az udvari klasszicizmusra jellemző felfogás egy sor lényeges elemével (például a római cezarizmus eszményítésével), s az új személyiség erkölcsi pátoszát fejezi ki, de a sztoikus bölcs passzív-szemlélődő magatartásának eszményítésével még mindig a szenvedélyek leküzdésének, klasszicizáló fegyelemnek az álláspontján maradt. 

Lessinget már nem elégítette ki ez az álláspont. ő már a felvilágosodás legfejlettebb,                plebejus-humanista szakaszának személy szerint is egyedülállóan éleslátó képviselője, aki korábban nem látott következetességgel fogalmazta meg az antifeudális progresszió művészeti—kulturális programját.

Ennek középpontjában — éppúgy, mint a francia felvilágosodás érett gondolkodóinál — az új polgári realizmus elmélete állott.

A Laokoón ennek a továbbfejlesztésnek kiemelkedően értékes dokumentuma. Winckelmann elméleti végkövetkeztetéseit akarja korrigálni. 

Lessing elfogadja a winckelmanni elemzés kiindulópontját: 

A görög plasztika valóban mértéket tart az affektuskitörések ábrázolásában, a „kifejezőt” és a „jellegzetest” valóban alárendeli az erkölcsileg tartalmas szépség törvényének; 

Innen a szenvedély tetőpontjának kizárása a szobrászati ábrázolás lehetséges tárgyai közül, innen a kulminációs pontot megelőző „termékeny pillanat” kiválasztásának plasztikai követelménye. 

Amely korlátozás csak a képzőművészetekre vonatkozik.

Az elméletnek meg kell állapítania az egyes művészeti ágak „természetutánzásának” sajátosságait, meg kell húznia az egyes művészetek és műfajok közötti határvonalakat.

Ugyanazt a történelmi-mitológiai eseményt többféle művészeti ág egyként ábrázolhatja. Az elkülönböződés alapja végső soron az ábrázolásmódok szétválása: a „természetet” minden művészet sajátos komponálási móddal, sajátos átírásban” ábrázolja. A Laokoónban vizsgált két nagy művészetcsoport — a képzőművészet és a költészet — különbsége tehát nem azon a régi közhelyen alapul, hogy az előbbi térbeli, az utóbbi időbeli művészet.

A lessingi koncepció legmélyebb gondolata az a felderengő felismerés, hogy egy felől a testek térbeli egymásmellettiségét megjelenítő képzőművészet, másfelől a cselekvéssorok időbeli egymásutánját ábrázoló költészet sajátosságai éppen azonosságukból, nevezetesen érzékletes eszközökkel megvalósuló valóságtükröző funkciójukból következnek.

A szerkesztéselvek tehát éppen abban különböznek egymástól, ami egyszersmind lényegi azonosságukat adja, ami művészetté, tehát a „természet - mindenekelőtt az emberi természet — érzékletes „utánzásává” teszi őket. Az egyik legszebb idevágó lessingi bizonyíték Akhilleusz pajzsának homéroszi „leírása”. A tárgyi világ objektív jelensége itt nem statikus magánvalóságában kap ábrázolást, hanem az emberi világra vonatkoztatott dinamikájában. Homérosz külsődleges leírás helyett valóságos keletkezéstörténettel szolgál, megmutatva, hogyan kovácsolta ki a nagy hírű fegyvert föld alatti műhelyében a sánta kovácsisten, Héphaisztosz.

Lessing hangsúlyozza: az epikai költészetben semmiféle leírás nem pótolhatja az elbeszélést. Elbeszélés nélkül az epika nem tudja betölteni művészeti hivatását: nem tud érzékletes képet adni a természetről, az emberi világról.

Lessing alapfelfogásából a felvilágosult humanizmus szelleme sugárzik: a diszharmonikusban ő végső soron barbár és emberellenes élettényt lát, amelyet az emberiség humánus orientálásának feladatát komolyan vevő művészet nem jeleníthet meg a maga közvetlen rútságában.

A művészet „felvilágosító”, humanizáló-nevelő funkcióját ugyanis Lessing egybekapcsolja az objektív világ jenségei között eligazító, szelektáló és koncentráló szerepével. Ilyen összefüggésben új értelmet nyer a „szép természet” utánzásának ismert batteux-i jelszava.

Realizmusnak és humanizmusnak egymást átható belső egysége tehát az az alap, amelyen állva Lessing művészetellenesnek tartja a rút közvetlen ábrázolását.

A Laokoón két döntő vonatkozásban járult hozzá az új polgári esztétika kidolgozásához: 

· fel vázolta a művészeti ágak rendszertanának alapjait, 

· s megmutatta a modern művészet realista fejlődésének lehetőségeit. 
Alexander Gottlieb BAUMGARTEN (1714—1762) elsőként nevezte mostani nevén e régóta művelt filozófiai diszciplínát => aesthetica
Baumgarten és nyomában egy hirtelen kivirágzó irányzat a 18. század második felében csak egy lépéssel kell, hogy továbbmenjen, amikor kijelenti:

valóban létezik egy filozófiai „esztétika” is — a művészetben, legfőképpen azonban a természetben meglevő szépségnek, „az ész analogongának”, az aiszthészisznek mint „zavaros-összetett képzetnek” filozófiai diszciplínája, a már régóta legitimált logika (az „igaz” elmélete) és az „etika” („a jóval foglalkozó diszciplína) testvértudománya.
IV. KLASSZIKUS MŰVÉSZETFILOZÓFIA

FILOZÓFIAI RENDSZER ÉS ESZTÉTIKUM

A német idealizmus nagy alakjai — Kanttól Fichtén át Hegelig — a felvilágosodás örököseinek tartották magukat.

KANT

„az emberi nem számára a legnagyobb probléma, amelynek megoldására a természet rákényszerít egy általánosan jogszerű polgári társadalom elérése”, egy olyan „általános világpolgári állapot” létrehozása, amelyben „az emberiség minden eredeti képessége kifejlődhet”, megvalósítva a felvilágosodás, a „természet” projektumát.

.A természet végcélja, ha nem is az emberi boldogság, de a kultúra. Csakhogy a kultúra, mint technikai fejlettség, mint az „ügyesség” kultúrája „az emberi nemben nem fejlődhet ki másképpen, mint az emberek közötti egyenlőtlenség útján”. A kultúra mindenesetre „alkalmasság” a diszciplináltság, a neveltség és műveltség kultúrája is. Ezt „az alkalmasságot” kibontakoztatni a polgári társadalom viszonyai között — ez tehet a természet végcélja.

A tiszta ész kritikája (1781) az ész elméleti használatát vizsgálja, a természet elméleti megismerésének konstitutív elveit, kijelölve az emberi ész, a megismerő képesség határait. 

A gyakorlati ész kritikája (1788) az ész gyakorlati használatát vizsgálja, az erkölcsi törvény megfogalmazásának elveit, a „szabadság rendszerét”. 

( 1790) Az ítélőerő kritikája : hogyan lehet egy egységesen összefüggő világot elgondolni, amelyben gyakorlatban megvalósítható a szabadság? => ebben a művében Kant az esztétikai szubjektivitás első modern elméletét alkotta meg: az esztétikum – a szép, a fenséges – sajátosságának első nagyszabású filozófiai analízise.

HEGEL

A német idealizmus legkorábbi rendszerprogramja (nem bizonyított, hogy ez a mű valóban Hegeltől származik) részei:

· az önmagamról, mint abszolút szabad lényről alkotott képzet  

· milyennek kell lennie a világnak egy morális lény számára? (Kantra emlékeztető kérdés)

· válasz:  - újszerű, nem mechanikán alapuló természetfilozófia


- az állam és a történelem radikálisan kritikai elmélete


- mindeneket egyesítő szépség eszméje  

Ez a rendszerprogram vázlatos, részleteiben nehezen értelmezhető, de egészében nagyon fontos dokumentuma a rendszerelvből kibontakozó új művészetértelmezésnek.

A Rendszerprogram kifejtéseként megjelent művek:

1. SCHELLING – A transzcendentális idealizmus rendszere:

a tudatfokok egymásutánját akarja bemutatni, amiken végighaladva az Ész eljut a szubjektum és az objektum azonosságának szintjére, a tudat legmagasabb fokára. Ez a csúcs a művészetben valósul meg   

=> a filozófia egyetlen igaz és örök organonja és dokumentuma a művészet.

2. SCHLEGEL – Beszélgetés a költészetről:
a költészetet egybe kívánja olvasztani a filozófiával. Ez a romantikus megoldás.

1800 körüli éveket lehet az esztétikatörténet virágkorának tekinteni!

KANT: AZ ESZTÉTIKUM ÖNTÖRVÉNYŰSÉGE

A Kanti esztétika központi fogalma, az általános és a különös egymáshoz rendelésének képessége.

Az ítélőerő általi viszonyítás kétféle lehet:

1. meghatározó => akkor, amikor  az általános (a szabály, az elv, a törvény) adott, s az ítélőerő ez alá rendeli a különöst, a konkrét esetet, a józan ész működési elveit követve.

2. reflektáló => akkor, amikor a különös adott, s ehhez a különöshöz kell gondolatban megkeresni, kigondolni az általánost. <= Az ítélőerő kritikája ezt vizsgálja

(
A reflektáló ítélőerő objektumokról jelenti ki, hogy szépek vagy fenségesek.  Az ilyen ítélet eleve az objektum megismerését tekinti feladatának. Az objektumot a szubjektum vonatkozásában ítéli meg.  Ez a fajta ítélőerő ölt testet az ízlésítéletekben. Ezek nem logikai és nem erkölcsi ítéletek, hanem esztétikaiak.
„szép az, ami érdek nélkül tetszik” => a szépségről alkotott olyan ítélet, amelyhez a legcsekélyebb érdek is keveredik, nagyon részrehajló s nem tiszta ízlésítélet

„szép az, ami fogalom nélkül tetszik” => a szépségnek két fajtája van:

1. szabad szépség. Pl. a virágok, szöveg nélküli zene

2. járulékos, függő szépség: egy ember, egy ló, épület

Ez a rózsa szép: ez az ítélet nemcsak szubjektív tetszés tényét rögzíti, hanem benne rejlik az a feltételezés is, hogy az mindenkinek szép.

Az esztétikai ítélet szubjektív, és mégis általános érvényességre tart igényt.

· közös érzék esztétikai fogalmának megalkotása

Az esztétikum önelvűségének megértése nyomán tárulhat elénk a művészet társadalmi küldetésének valódi tartalma.

Mi a művészet értelme?

· az emberi művészet az emberi kultúra autonóm terméke

· szabadság útján megvalósuló alkotótevékenység, melynek végeredménye a mű

· a szépművészet alkotásánál tudatában vagyunk, hogy ez művészet, nem pedig a természet, de a szépművészet alkotásának olyan szabadnak kell látszania mintha a természet alkotta volna.

· A szépművészet a zseni művészete

· A zsenialitás ellentétes az utánzással, szabálykövetéssel és a másolás szellemével.

· A zseni maga nem tudja leírni miképp hozta létre alkotását

· A k
2.
épzelőerő képes arra, hogy mintegy másik természetet alkosson abból az anyagból, amelyet a valóságos természet nyújt számára

· A mű másik természet, megformált világ

· A szépművészet alkotásainak formai jellegét azért kell hangsúlyozni, hogy megkülönböztessük őket a pusztán élvezetet keltő művektől

· A szépművészet a lelki erők kultúrájának előremozdítója is, a humanitás érzésének felébresztője

· A maga sajátosságaiban megértett szépművészet így járul hozzá az „általános világpolgári állapot” megteremtéséhez

SCHILLER: AZ EMBER ESZTÉTIKAI NEVELÉSE

SCHILLER

A német klasszikus idealizmus fontos képviselője. (1759-1805)

Művei:  


-
 A művészek: a művészetet, mint a civilizáció mindenható és mindentudó tanítómesterét látja, ami a szépség útján a kultúra magaslatára vezeti el az embert.

· A színpad, mint morális intézmény: Lessing nyomdokát követve meghatározza, a nemes értelembe vett színház, a drámai költészet humánus hivatását: nyilvánosságot teremt, és megvesztegethetetlen igazmondással igazságot hirdet a feudális világ felett.
· Dal a harangról

· Levelek az ember esztétikai neveléséről: az ember jellemét két egymással ellentétes törvénykezés alakítja: 1. az ösztön, a természeti törvény

2. és az ész, morális törvény

       Hiú remény azt hinni, hogy a kettéhasadt jellemű ember felkelése elvezet a valódi szabadsághoz. 

       Az emberi nem humanizálásában a fő feladat az ember két, ellentétes irányba húzó ösztönének, az érzékiséghez kötő anyagösztönnek és a szabadságra törő formaösztönnek egyesítése, ez a másfajta szabad tevékenységben valósul meg, mégpedig a művészettel kapcsolatos tevékenységben. Ezek csak a játékösztönben egyesülhetnek harmonikusan.

„ az ember akkor egészen ember, amikor játszik”

      A szépség nem egyéb, mint szabadság a jelenségben. A szépség formatökély, az ember esztétikai nevelésének legfőbb orgánuma. Hatásának titka, hogy az élettartalom minden eleme maradéktalanul formává lesz. 

       A mester művészi titka, hogy az anyagot legyőzi a forma által. A szép mű nem tanítómester, és nem nevelő. Ám mégis az emberiség felülmúlhatatlan jótevője, filozófiai és nemcsak költői értelemben a természet után második teremtőnk a szépség. 

· A naiv és a szentimentális költészetről: kiindulópontja a természetesség és a naivitás összefüggése. A természet bizonyos jelenségei (növények, tájak, állatok), és az emberi természet bizonyos megnyilvánulásai iránt szeretetteli tiszteletet érzünk. Ilyenkor eszmékhez vonzódunk, amiket ezek a dolgok kifejeznek.
Az ilyen értelmű természet minden jelentékeny művészet örök tárgya.

A költő viszonya a tárgyhoz történetileg lényeges változásokon ment keresztül:

- az antik költészet kitüntető jegye, hogy a természettel való összhang boldogító életérzését fejezi ki

- az újkorban a személyiség szétdarabolódik és eltorzul => az eszmény és a valóság különválik a költő csak akkor ábrázolhatja költői módon, művészi jelleggel a valót, ha saját szubjektivitását, érzelmeit és vágyait beleviszi. A költői szubjektivitás válik dominánssá. Itt az eszmeiség művészetével van dolgunk.

A naiv költőt a természet abban a kegyben részesítette, hogy minden pillanatban önálló és befejezett egész, és az emberiséget teljes tartalma szerint ábrázolja a valóságban.

A szentimentálisnak megadta a hatalmat, hogy azt az egységet, amit megszüntetett benne, önmagából ismét visszaállítsa.

GOETHE: KÜLÖNÖS, SZIMBÓLUM, FORMA

GOETHE (1749-1832)

Esztétikája saját költői gyakorlatának gondolati feldolgozásából nőtt ki.

Élet- és művészetfelfogásában a természet objektív létezéséből, a természet érzéki szépségének magasrendűségéből indul ki = a költő igazodjék a természethez.

Diderot fordított, és véleményt is fűzött annak gondolataihoz:

· a természet élő, de közömbös lényt szervez; a művészet élettelent, amely azonban jelentéssel teli

· a természet valóságos lényt; a művészet viszont látszatszerűt

· a természet tökéletes utánzása nem lehetséges, a művész a jelenség felszínének ábrázolására hivatott

· Goethe szerint az igazi művészet egy második természetet jelenít meg, így egyszerre ura és szolgája is a természetnek, ahogy a remekmű is egyszerre emberi és természeti alkotás.

· A művészet és természet versenyében mindkettő nyertes

Egyszerű természetutánzás, modor, stílus 3 leglényegesebb művészeti módszer leírására törekedett:

1. természetutánzás: 

· az objektivitás feltétlen tiszteletén alapul

· a tárgyak egy szűk csoportjának ábrázolásában művészi sikerrel járhat

2. modor:

· az a művész, aki az ilyesfajta ábrázolással nem elégedett, az hajlik arra, hogy önmagából is adjon valamit, saját szubjektivitásából induljon ki 

3. stílus:

· ez tesz képessé a legmagasabb művészei tevékenységre

· az a módszer, amiben a művészi objektivitás és szubjektivitás a legharmonikusabban egyesül

· képesség az igazi szépség művészi megragadására 

Goethe és Schiller évtizedeken át tartó levelezése különös jelentőségű esztétikatörténeti dokumentum.

Idealista és realista költészet különválása ez az időszak.

A gyűjtő és övéi: 

· modern művészet irányzatait foglalja össze:

1. természet utánzása: 

-   jogos a valóság megjelenítésének igénye, de veszedelmes is, ha pusztán megkettőzi az utánzottat

2. képzelgők.

-  a lapos próza ellen lázadnak, az új világteremtés igényét akarják kielégíteni, de egyoldalúak ezért nem jók

3. karakteristák:

-  szépség eszménye náluk az antik művészet egyszerűsége és csendes nagysága, de mivel nem vesznek tudomást az antik művészet sötét oldaláról, ez hiba.

Az ítélőerő kritikája:

Nagy hatást tett rá a „meghatározó” és a „reflektáló” ítélőerő megkülönböztetése, pontosabban: a „reflektáló” ítélőerőnek az a kanti jellemzése, amely kimondja a különösből kiinduló és egyfajta intuitív szemléletként működő ítélőerő létjogát a természet és a művészet vizsgálatában.

Goethe az allegória és a szimbólum elvi megkülönböztetését szorgalmazta. Az esztétikum, az életteljes szépség, az önállóságában jelentéses művészet sajátosságát kereste; így bukkant Az ítélet kritikájában ama „esztétikai eszme” meghatározására, amely nem fogalomként, egyetlen ponton rögzítve határozza meg a jelentést, ha nem „sok gondolkodást” lehetővé tevő holdudvarban, meghatározatlanul meghatározott sávban. 

 „Az allegória a jelenséget fogalommá, a fogalmat képpé változtátja, de úgy, hogy a képben a fogalom körülhatároltan és hiánytalanul maradjon meg, és ily mód kimondható is legyen a kép által. 

A szimbolika a jelenséget eszmévé, az eszmét képpé változtatja, méghozzá úgy, hogy az eszme a képben mindig végtelenül hatékony és elérhetetlen marad, valamint ha minden nyelven kimondják is, kimondhatatlan.”

Kant a szépművészetben a formát tartotta a lényegesnek, s ezzel zárójelbe tette a tartalom esztétikai problematikáját. 

Schiller tovább lépett ezen az úton: a formát mint a szabadság elvét szembeállította az anyaggal mint a természeti szükségszerűség elvével, s arra következtetett, hogy a művész titka: a forma által legyőzni az anyagot. 

A különösségnek, mint a művészi kompozíció alapjának felfedezése Goethe számára más megközelítést ír elő. Természettudományos kutatásai éppúgy, mint művészeti gyakorlata arról győzték meg, hogy a forma mindenkor valaminő önmagában is megformált anyagot alakít, s így, mondhatni, maga is beleszövődik az élettartalmak szüntelen mozgásának, fejlődésének megállíthatatlan folyamatába.

A megformáltság, a plasztikus lekerekítettség e klasszikus esztétikai paradigma szerint szervesen nő ki a művészi feldolgozásra választott tárgy természetéből.

V. ROMANTIKUS KÖLTÉSZETELMÉLET

FRIEDRICH SCHLEGEL ÉS A ROMANTIKUS ALTERNATÍVA

A romantikát általában generációváltásnak tekintik, a klasszikára következő visszahatásnak, az akció-reakció elv sémája alapján. A tények nem mindig illeszkednek e sémába. A keletkezéstörténet tényei kiváltképpen nem. Sok minden arra vall, hogy a romantikus művészetfelfogás igazában egyidős azzal a klasszikával, amelyet a Goethe-kor sajátosságának tartunk.

A romantikus mozgalom legelső dokumentumai a 18. század legutolsó éveiből származnak. A Schlegel fivérek programadó folyóirata, az Athenäum 1798-ban jelent meg, ugyanabban az évben, mint az angol romantikát megnyitó „tavi költészet” alapműve, Wordsworth és Coleridge teoretikus programelőszóval ellátott kötete, a Lírai balladák.

Schiller-tanulmányok, levelei, A naiv és a szentimentális költészetről

Goethe- Wilhelm Meister tanulóévei

Schlegel- Athenäum

Hegel-esztétikai előadásai

Fichte-Tudománytana

Schelling: „intellektuális szemlélet” kategóriája, az a meggyőződés, hogy az igazi megismerés a fogalmisággal szembeállított közvetlen intuíció, az egyedüli lehetőség arra, hogy az ábrázolhatatlan abszolútat zseniális módon ábrázolni tudjuk. Ábrázolni az ábrázolhatatlant: legeredetibb és legvalódibb formájában éppen ezt teszi a művészet — csakis a művészet.

A csírázó romantikus élet- és művészetfilozófia keletkezésében is, princípiumában is jórészt a klasszikus idealizmus oldalhajtása vagy kiágazása. 

Klasszika és romantika különválása következésképpen folyamat, jóllehet meglepően rövid idő alatt lejátszódó folyamat, amely a közös korkérdésekre adott közös válaszok szabad szemmel alig látható „legkisebb differenciáiból”, felszín alatti hajszálrepedésekből válik ellentétes irányzatok polarizációjává.

Pályakezdésének világtörténeti megrázkódtatásokkal teli éveiben Friedrich Schlegel nemcsak az antik görögség paradigmatikusságát hirdető Wincekelmannért és Lessingért rajongott.

Pályakezdésének forradalmár korszakában az antik eszmény objektivitását és harmonikusságát még élesen és kritikusan szembeállította a modern költészet „érdekes” szubjektivitásával. 

„Modern”: a kifejezés akkor még történetileg eléggé körvonalazatlan, korántsem csak a legújabb kor, a jelen jelölésére szolgáló jelző; általánosságban az antikvitás felbomlását követő, eléggé tagolatlan korszak konglomerátum jellemző jegye. Dante így a „legrégebbi modern költészet” irányadó alakja; de ugyanígy „korai modern” például a kései középkor rímes verselése, a „gótikusan” kicsiszolt Minnesang-líra vagy a Shakespeare-dráma is. 

A modernség legújabb fejleményei közé tartozik a pályakezdő Schlegel értelmezésében: 

· a polgári élet témáit feldolgozó irodalom, 

· egyszersmind a „nemestől elkülönülő „közönséges”, 
· csak szórakoztató tömegművészet, mi több: a művészeti áruknak a legheterogénebb közönségigényeket kielégítő piaca.
A pályakezdő Friedrich Schlegel „a görög költészet Winckelmannja” szeretett volna lenni; ez az 1797-ben megjelent tanulmánya is ezért visel büszkén klasszicista hangulatú címét: A görög költészet tanulmányozásáról.

A modern költészetből voltaképpen hiányzik az öntörvényű szépség — a modern költő éppen akkor, amikor a közönségestől különváló nemes művészet képviseletében, tehát a művészet metafizikai méltóságát komolyan véve lép fel, akkor az igazat és az erkölcsöt tekinti vezérelvének, nem pedig a szépet. 

Mármost attól a felismeréstől motiváltan, hogy „a modernek voltaképpeni természete a próza”, Schlegel hozzákezd az immár nem szép művészet elméletének felvázolásához, és a modern költészet elméletébe úttörő módon bevezeti a rút kategóriáját, mint az emberi személyiség és jellem deformációját művészileg megformáló irodalom kulcsfogalmát.

Ezen a ponton a modernség ifjú kritikusa mintha elbizonytalanodna. Szem be kell néznie nagy kortársával, Goethével; az ő költészetét semmiképpen nem tekintheti a hanyatlás jelenségének. Ezért hallgatólagosan enyhíti a kiindulópontul szolgáló klasszicista szigort, módosítja a feltétlen szépség és objektivitás poétikai normáját. Goethe Faustja Schlegel szerint éppenséggel „a valódi művészet és a valódi szépség hajnalát” jelzi.

Goethe ama probléma megoldásának úttörője, hogy miként lehet a jelenkorban egyesíteni a lényegét tekintve modernet a lényegét tekintve antikkal. Goethe ezért testesíti meg az esztétikai forradalmat.

Friedrich Sehlegel kísérletet tett arra is, hogy történetfilozófiailag tisztázza ennek a forradalmi egyesülésnek a mibenlétét. 

Az antik görög művészetet továbbra is a szépség jegyében való megformálás legmagasabb fokának tekinti. Ez a hiánytalan perfekció, a „beteljesedés” művészete, amelyet figurálisan a zárt kör vagy a körforgás alakja jelenít meg. 

Ezzel a tökéllyel kell szembesíteni a modernség művészetét, amelyre a zártságot és lekerekítettséget nem ismerő „végtelen bőség” jellemző, képi alakban a végtelenbe tartó egyenes. 

A körforgás antik princípiuma és a modernség lényegét kifejező „végtelen progresszus elve mármost történetfilozófiailag nem csak ellentétet alkot, hanem egységet is: 

mindkettő a művelődéstörténet, mint belsőleg egységes folyamat mozzanata. 

Ez az egység filozófiai terminusokkal kifejezve természet és szabadság szintézise. 

A szépségeszmény következésképpen nemcsak egy végképp a múltba süllyedt klasszicista ideál, hanem olyasmi, ami egyszerre van mögöttünk és előttünk anticipáció és jövőbeli beteljesülés. Teljes joggal nevezhető forradalomnak.

Athenäum kiadására. A legendás folyóirat címében még mindig Athénre, a görög antikvitásra utal, de tartalmilag a korai romantika programját fogalmazza meg. Itt közreadott fragmentumsorozataiban Friedrich Schlegel pontosan a vázolt történetfilozófiai konstrukció alapján igyekszik meghatározni a, romantikusnak mondott új költészet mibenlétét.

Az antikvitás burkából előbújt romantikus költészetre most már nem vetődik a hanyatlás árnyéka. A régi-új formálásmódnak immár kitüntető jegye a mindenféle pejoratív mellékjelentéstől megszabadult költői szubjektivitás:

- a hitelesség belső parancsát követő, individuális impulzusból táplálkozó, a készen kapott objektív meghatározottságokhoz nem alkalmazkodó művészi szabadságot — szabad akaratot jelenti. 

A kezdetekre jellemző „legkisebb differencia” most már az utak különválásához vezetett. Megszületett a romantikus alternatíva, az új esztétikai paradigma.

INGÉNIUM. IRÓNIA, „ÚJ MITOLÓGIA”

A korai romantika szubjektivitáselve a legkoncentráltabban az irónia fogalmában ölt elméleti alakot. Ez az új, romantikus paradigma központi eleme. Lényegét, belső kategoriális szerkezetét a legmagvasabban Friedrich Schlegel fragmentumai adják elő (a Líceum-töredékek: 1797, az Athenäum-töredékek: 1798 és az Athenäumban közölt Eszmék: 1800).

INGÉNIUM

Az alapképzet a kritika, a kritikai él, amely a megcsontosodott poétikai szabályrendszer nevetségessé tételével kezdődik.

Az esztétikai egyediség és eredetiség védelmében, a szokványossá laposodott általános elleni fellépésben kiemelt szerephez jut az ingénium, „éleselméjűség” vagy „elmeél” egy intellektuális képességet jelölt. Ilyennel az a társasági ember rendelkezik, aki gyorsan, szinte egyetlen szempillantás alatt „átlát mindenen”, aki képes észrevenni a kapcsolatot igen távoli dolgok között; aki újszerűen, váratlanul és szórakoztató játékossággal tud asszociálni. Az ingénium már Kantnál is a zsenialitás egyfajta előiskolájának számított; most Friedrich Schlegelnél és a romantikus körhöz tartozóknál valóságos intellektuális magasiskola.

Más szóval az ingénium éppen a szabad szellem, az önálló gondolkozás jogának védelmében üzen hadat a középszernek, a szellemi tespedésnek.

IRÓNIA

Ez a ingéniumfogalom ad ismeretelméleti hátteret az irónia romantikus elméletének. A szűkebben vett irónia jelentéstani alaprétege az ifjú Schlegel klasszika-filológiai tanulmányaiból, a retorikai tradícióból származik: az irónia első megközelítésben a tettetett igenlés álarca mögötti tagadás.

Ezen alapul, ezt fejleszti tovább a szókratészi irónia, a tudatos elváltoztatás, minden konvencionális érték előjelcseréje, átfordítása és elidegenítése. A megtévesztés retorikai-stilisztikai alakzata ebben a már ingéniummal is telítődő gondolati modellben filozófiai dimenziót kap: 

azt érzékelteti, hogy az ironizált jelenséget vagy elképzelést „nem kell komolyan venni”, lévén lényege üres látszat, leleplezése pedig „pompás móka”. A szókratészi iróniától a romantikus művész, ha nem is mimézist, de „mimikus modort” tanulhat, valamiféle zseniális bohóckodást.

ÚJ MITOLÓGIA -REGÉNY

Az ingénium fogalmára épülő romantikus irónia mindamellett az Athenäumban közreadott töredékek és tanulmányok tükrében nemcsak program, egy most létesülő új iskola manifesztuma, hanem az antik és a modern elhatárolásának vezérelve is. Az a művészeti tapasztalat, amelyre e megkülönböztetés során Friedrich Schlegel hivatkozik, igen széles körű. A Beszélgetés a költészetről című nagy tanulmány egyik kiváltképp figyelemreméltó darabja, a Levél a regényről, az újkori regény csaknem egész történetét a romantikus megformálás nagy gyakorlóterének tekinti. 

„A regény, a roman: romantikus könyv.”

Az újkori regény először is, éppen a formátlanságában, kitűnő terepet nyújt az ide-oda kanyargó fantázia, a cselekményszálakat megszakító és összebogozó képzettársítás, az állandó beszúrás és kiszólás költői gyakorlatának kikísérletezéséhez.

A regény a romantikus költészet kísérleti műhelye: itt alakulnak ki a romantikus irónia legsajátabb megnyilvánulásai, a hagyományos poétika osztályozgatásaival nem sokat törődő, keverék műfajok.

Friedrich Schlegel ezen a ponton újra szembetalálkozik azzal a kortársi irodalommal, amelyet korábban, „forradalmár objektivitásmániája” éveiben a modern meghasonlottság kifejeződésének tartott, és ezért elutasított. Az iróniaelv végiggondolása után viszont új értelmet kap sok minden, ami egy kor puszta értelmetlenségnek tűnt.

A romantikus irónia elmélete meghatározó szerepet Játszott a kortárs modernség nevezetes „főtendenciájának”, Goethe Wilhelm Meisterének elismertetésében és értelmezésében.

Goethe regényének mindmáig eleven és mélyreható szerkezetelemzése Friedrich Schlegelnél mindenesetre nemcsak egy paradigmatikus „főtendenciának” tekintett mű jellemzése, hanem egyszersmind az egész romantikus nemzedék nagyszabású kísérlete önmaga megértésére, saját élet- és művészetfelfogásának konkretizálására.

A Wilhelm Meister megértésének kulcsa: megérteni a „mű fölött lebegő iróniát”, amely a prózai életviszonyok megjelenítésébe fonódva sejtetni engedi az élet felderengő értelmét: a költői életmagatartást.

Friedrich Schlegel Goethe mellett egyre inkább Novalisban vélte felismerni a kortárs modernség legnagyobb, valóban paradigmatikus művészegyéniségét.

Az új mitológia a régitől  eltérően nem az érzéki képzelet alkotta istenvilágot tárja elénk, hanem a szellem legbensőbb mélyének alkotásait. Benne a költészet és a filozófia nyújt kezet egymásnak, egy új kozmikus világérzés jegyében.

„A legfőbb szépség, sőt, a legmagasabb rend mégiscsak a káoszé, jelesül oly káoszé, amely a szeretet érintésére vár, hogy harmonikus világgá bontakozzék.”

NOVALIS: A MÁGIKUS IDEALIZMUS

Novalis = Friedrich von Hardenberg

A Blütenstaub-fragmentumok a köznapiságot, különösen azt a gépies megszokottságot veszik célba, amely az életen egyre inkább eluralkodik, és akadályozza, hogy az ember birtokba vegye jobbik önmagát, saját énjét.

A világ romantizálása, Novalis egylényegűnek tekinti az élet elveszett értelmének újra megtalálásával.

A művész a maga szerveiben mozgásba hozza az önmagát képző élet csíráját, a szellem számára felfokozza szervei ingerelhetőségét, s ezáltal lehetővé válik számára az eszmék saját tetszése szerinti, külső késztetés nélküli, belülről fakadó áradása, mint eszközöket a valóságos világ saját tetszése szerinti modifikációra használja. A nem művésznél ezek a szervek csak külső késztetésre lépnek működésbe.

„ha egy művet többféleképpen lehet érteni és szeretni, az érdekes dolog: bizonyítéka a személyiség valódi kifejeződésének.”

VISSZACSATOLÁSOK
A romantikus esztétika lényegében antimimetikus mozgalom.

A hétköznapiság, a közönségesség előtti behódolásnak tekinti és elutasítja a művészetelméleti norma rangjára emelt valóságábrázolást.

A romantika egyrészt paradox lebegéssé változtatja a külvilághoz való költői viszonyt,

másrészt a klasszikus esztétikával folytatott vita melléktermékeként, fogékonyságot ébreszt egy sor olyan, élettény megjelenítése iránt, melyet a klasszikus humanizmus tabu alá vont, és az esztétikum szférájából kitiltott.

· Hoffman epikája                bizonyítják, hogy a romantikus produkció áttörhet a realizmushoz, miközben

· Balzac                                 megőrzi és magasabb szintre emeli a valóság fantasztikus és ironikus 

· Puskin                                 szemléletét, ami romantikus módszer

· Walter Scott 

· angol „tavi költők”:  Coleridge, Wordsworthr  közös ars poetica alapján dolgoztak => Lyrical Ballads

       
- a romantikus mozgalom identitástudata tekintetében talán legfőbb, a képzelet sajátos színezetével vonja be a feldolgozott tárgyakat


- a költő olyan ember, akire úgy hatnak a jelen nem lévő dolgok, mintha jelen volnának


- a költőnek nagyobb képessége van, hogy külső impulzusok nélkül gondolkozzék és érezzen, és ezt az emberi szenvedélyek szellemében teszi

· német fejlődés:  - mindvégig ellentmondásos és problémás


- két generáció létezett. Az első a Jénai kör, ami igen gyorsan felbomlott


-
második: termékeny kiindulási alapnak bizonyult a népköltészet esztétikai jelentőségének újrafogalmazása: ♣ Brenato és Arnim népdalgyűjteménye





 ♣ Grimm testvérek népmesegyűjtése



- ezek a gyűjtök a történelmi hatások miatt (parasztháborúk, Napóleon ellenes felszabadító háborúk) hajlottak arra, hogy a szerkesztés során kiiktassák a szociális ellentétekre, az osztályharcra utaló elemeket, és lehetőleg erősítsék a vallásos-mitologikus tendenciákat



- felismerték, hogy a népélet és a művészet kölcsönös, a népköltészet mögött cselekvő tömegek állnak, s ez esztétikai magasabbrendűségének forrása!!!

- visszacsatolás a francia romantikában:  - Franciaországban a napóleoni korszak sem hozott áttörést, sőt a nemzeti tradíciókban gyökerező klasszicizmus új hullámát indította el

- a jellegzetesen romantikus válsághangulat a restauráció légkörében bontakozott ki, az 1830-as forradalommal esik egybe az ifjú romantikus nemzedék frontáttörése

- a második nemzedék nevezhető inkább termékenynek => Victor Hugo körüli társaság, a művészi romantikát egybekapcsolta a politikai liberalizmussal

- hagyományos formakánonok elutasítása, műfajhatárok elmosása, a szép és rút, a fenséges és groteszk egybejátszásának meghirdetése

=> ezek egy új típusú társadalomkritikai pátoszból, szociális lázongásból és ellenzéki öntudatból erednek

- a felvilágosodás szelleme tör elő

- „a romantika nem más, mint liberalizmus az irodalomban. Szabadság a művészetben, szabadság a társadalomban.” 

VI. A HEGELI SZINTÉZIS: AZ ÉSZ A MŰVÉSZETBEN

HEGEL (1770-1831)

Barátja Schelling

· lelkesen üdvözölte a francia forradalmat

· ifjúkori művei teológiai témákat tárgyalnak

· szerinte a jelenkor embere nincs önmagánál, vagy elvesztette önmagát

· A német idealizmus legrégibb rendszerprogramja (lsd.39.o.)

· Jénai reálfilozófia: a művészet és művészeti szép helyét az abszolút szellem keretén belül a vallás és a tudomány mellett keresi, hanem a mindeneket betetőző csúcson, hanem legalul.

A művészet az abszolút szellem önmagára találásának legalsóbb foka, mert ez áll a legközelebb az érzékiséghez és a szellemléthez.

=> a szépművészet is szükségképpen érzékiséghez kötött, ennyiben nem lehet adekvát formája az igazság mint abszolútum megragadásának

· Fenomenológia: itt a modernség két egymással rivalizáló koncepciója ütközik

                    - lemond az „új mitológia” követeléséről, lemond a korai romantika mitológiai paradigmájáról
-
miközben a keresztény művészet világtörténelmi jogosultságának elismerésével együtt magává teszi a szabad szubjektivitás elvét
=> az önmagába visszahúzódó én = Fichte

      képmutatás gonosz általi legyőzése = Schlegel

      önmagára hagyatkozó széplélek = Novalis
„ESZTÉTIKAI ELŐADÁSOK”

A hegeli esztétika fő vonásaiban már a jénai években kialakult.

Középpontjában az antik görögség művészete, a hangsúlyozottan szép művészet filozófiája áll, és magába foglalja a klasszikus és a romantikus művészeti forma megkülönböztetését is.

Berlini éveiben, pályája csúcsán négy tanévben tartott előadásokat Az esztétika vagy a szépművészet filozófiája címen. Egyik tanítványa az előadások anyagát restaurálta, így keletkezett  a háromkötetes Esztétika. (Hotho a szerző)
(
Középpontjában a szép kategóriája, hegeli szóhasználattal az eszmény.
A szép első megközelítésben eszme, s ezért egylényegű a vele legközelebbi rokonságban álló igazsággal.

Ám sajátos eszme: jelentése nem szakad el érzéki megjelenésétől, jelenség voltától: eszme és alak egysége, s csíra formájában a tartalom és forma műalkotásbeli viszonyát foglalja magába.

A tartalom nem más, mint a forma átcsapása a forma átcsapása a tartalomba és fordítva.

A művészetnek elsősorban az istenit kell ábrázolásai középpontjává tennie, az embert betöltő belső tartalmat.

Ha a szép az eszme érzéki látása, akkor a természet önmagában nem tartalmaz esztétikumot (mert filozófiai összrendszerben csupán az eszme másléte csupán)

A természeti szép csak számunkra szép, a szépséget felfogó tudat számára.

A természetnek önmagában nincs esztétikai minősége.

Ezért aztán a természetutánzás sem hozhat létre igazi esztétikumot.

A művészeti tevékenység a köznapi élet tényeit, eseményeit megtisztítás után teheti műalkotás tárgyává. 
A tisztítás magában a formaadásban áll.     
Érzékelhető harmóniát, derűs boldogságot kell teremteni a diszharmonikus anyagok ábrázolásában is.
A művészeti szép lényegi jegye nála a tartalmas meghatározottság, amely különböző kategóriákból áll:

-  ALAP tiszta formában az állami rend kialakulását és megszilárdulását megelőző hőskor sajátja, s amely csak problematikus formában létezhet a modern korban.

-   SZITUÁCIÓ ennek lényege a művészetileg megjelenített világot uraló kollízió 
-  CSELEKMÉNY ez az emberi élet tartalmasságának legmagasabb foka (etikai és esztétikai kategória is egyben) ebben tárul fel igazán a jellem

A hegeli esztétika úttörő korszaknyitó újítása a művészeti eszmény történetivé tétele. Az eszme és alak egymásba átcsapása, egymásnak megfelelése a történeti fejlődés egyetlen pontján, a görög antikvitásban valósulhatott meg. 

Ez a klasszikus művészet pillanata, azé a művészeti formáé , amelyben eszme és alak egymásra talál.
A klasszikust megelőzi egy olyan előművészet, amelyet Hegel szimbolikusnak nevez. Itt az eszme még csak keresi a vele megfelelő alakot.

A középkor keresztény és az újkor polgári művészete a klasszikusból születik, amelyekben az eszme már túlnő az érzéki-művészeti alakon, s adekvát megragadására már nem a művészet nyújtotta szemlélet, hanem a vallási képzet, illetve a filozófiai-tudományos fogalom szolgál. Ezt nevezi Hegel romantikus művészeti fejlődésnek.

Minden történeti korszaknak van reprezentatív művészeti ága:

· szimbolikus  -  építőművészet => feladata  a külső természet olyan rendezése és alakítása, hogy az az eszme művészi külvilágává váljék.

· klasszikus – szobrászat => a szobrászat anyag a reális, az amúgy tehetetlen anyagba itt már átcsap az individualitás villáma, így alkalmas lesz az emberi szubsztanciális tartalmak ábrázolására
· romantikus - festészet, => a festészet túlemelkedik a valóságos 3 dimenziós térbeliségen, s annak csupán eszmei látszatát nyújtva jeleníti meg a szubjektivitás tágas világát.

· zene, => a térbeliség teljesen eltűnik, időbeliség tárja fel az önmagában összpontosult szubjektivitás tartalmát
· szépirodalom => lezárja a romantikus művészeti forma önkifejlődést
Hegel szerint a költészet az általános művészet, amely minden korban lényeges szerepet játszik.
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