МИНОБРНАУКИ РОССИИ

Федеральное государственное бюджетное 

образовательное учреждение высшего образования

«Астраханский государственный университет имени В. Н. Татищева»

(Астраханский государственный университет им. В. Н. Татищева)

кафедра философии

реферат

для сдачи кандидатского экзамена

 по истории и философии науки

 на тему: «История исследования визуального искусства»

Выполнил:
Такташев М.Ш.

кафедра культурологии

Астрахань, 2023             

Оглавление

3Введение


3Предпосылки возникновения науки об исследовании визуального искусства. Античность и Средние века


6История исследования визуального искусства в эпоху Возрождения


11История исследования визуального искусства в эпоху Нового времени (XVII-XIX вв.)


19История исследования визуального искусства в XX-XXI веке. Европа и Россия


25Заключение


26Список литературы




Введение
Обоснование выбора темы исследования заключается в том, что становление науки об исследовании визуального искусства, как и любой другой науки, следует рассматривать исторически. Более того, движение к более полному и исчерпывающему пониманию предмета науки зависит от разных, возникающих в истории ситуаций. Все науки, не исключая и те, названия которых вынесены в название, находятся в постоянном движении, развитии. Смысл этого развития сводится к возникающим в истории новым граням предмета каждой науки. 
Что же касается самого искусства, то его длительная история свидетельствует о том, что найти его единственное определение весьма непросто. Оно то нагружалось самыми разными функциями (культовыми, социальными, психологическими, коммуникативными и т.д.), то стремилось от них освободиться и стать абсолютно чистым
. В связи с этим предмет искусствознания то необычайно расширялся, то сужался.

Употребляя понятие «искусствознание», мы отдаем отчёт в его расплывчатости и неопределённости. На самом деле, оно предстает в виде, как минимум, трёх дисциплин – теории искусства, истории искусства и художественной критики, каждая из которых имеет особую историю. Поскольку с самого начала мы ставим вопрос о функционировании искусствознания в истории, то для нас наиболее значимым оказывается исторический вариант искусствознания или история исследования искусства.

Актуальность темы состоит в том, что из всех возможных способов рассмотрения взаимоотношений между искусствознанием и культурологией особую роль играет исторический подход. Акцент делается на том, как постепенно, на протяжении последних столетий формируется культурологическая рефлексия, что стимулирует и что препятствует её становлению. Особо важным является выявление моментов, свидетельствующих о проникновении рефлексии этого рода в сознание историков искусства. Поэтому необходимо проследить, как происходило её развитие в историческом контексте.
Целью данного исследования является анализ накопленного объёма теоретического материала по исследованию визуального искусства в контексте исторического развития западноевропейской цивилизации, в том числе в России.

Исходя из цели можно сформулировать следующие задачи:
1. Найти предпосылки возникновения науки об исследовании визуального искусства в эпоху Античности и Средних веков.

2. Рассмотреть феномен складывания и развития данной науки в период Возрождения и Нового времени.

3. Проследить развитие исследований визуального искусства в XIX-XXI вв.

4. Определить историю исследования визуального искусства в России.
Таким образом, объектом исследования является история исследования визуального искусства. Предметом исследования выступает накопленный объём теоретического материала по теме.
В поставленной цели заключается новизна исследования, исходя из логики того, что во внимании будет находиться не только история исследования визуального искусства за рубежом, но и в отечественной научной мысли. С точки зрения практической значимости исследование будет полезно для понимания тенденций и закономерностей развития исследования визуального искусства.
Связь избранной темы с научной специальностью автора. Изучение истории исследования визуального искусства является актуальным и необходимым для современной культурологии, искусствоведения и искусствознания. Это представляет особый интерес для профессиональных исследователей, аспирантов и соискателей, специализирующихся по направлению «Теория и история культуры, искусства», что обусловлено потребностью во владении теоретической базой, необходимостью знать и понимать историю, тенденции и закономерности развития научной мысли, ориентироваться в корпусе накопленного библиографического материала.
Самое понятие «визуальное искусство» является обобщающим для широкой категории искусств, построенных на зрительных образах, и включающий в себя ряд художественных дисциплин из различных подкатегорий. В данном реферате будет предпринята попытка проследить историю исследования визуального искусства как специфической искусствоведческой дисциплины. В силу широты понятия «визуальное искусство» как такового в поле зрения автора будет находиться одна из его составных дисциплин, а именно изобразительное искусство, и история его исследований. 
Предпосылки возникновения науки об исследовании визуального искусства. Античность и Средние века
Несмотря на значительный объём визуальной культуры, накопленный различными цивилизациями Древнего мира, нам неизвестны труды по исследованию изобразительного искусства, предпринятые жителями Месопотамии, Древнего Египта, представителями этрусков или крито-микенской культуры. Эпоха древних греков и римлян, несмотря на выдающееся количество созданных памятников и произведений искусства, несмотря на точное и бесспорное авторство, также не сохранила трудов по исследованию визуального искусства. Нередко авторы тех или иных сочинений огранивались лишь биографическими сведениями, да те были отрывочными, поскольку считалось, что художник не стоит перед задачей увековечить индивидуальное начало, а произведение искусства ценно и самодостаточно само по себе. Тем не менее, попытки создать теорию искусства предпринимались Платоном и Аристотелем. Среди трудов, созданных в эпоху Античности, существуют практические руководства по искусству, в частности, архитектуре (Витрувий), описание некоторых художественных памятников (Павсаний, Филострат Старший). Обширный трактат по античному искусству создал Плиний Старший
. 
Классификация наук и искусств в том виде, в каком она существовала в Античности, сохранилась в изложении позднеантичных авторов, в частности, Боэция, Кассиодора, Исидора Севильского, Марциана Капеллы. Согласно им, «искусства» разделялись на «механические и свободные»
. Под механическими понималось всё то, что было связано с презиравшимся ручным, «рабским» трудом. Свободные искусства было принято делить на тривиум и квадриум. В тривиум входили грамматика, диалектика и риторика, в квадриум – геометрия, арифметика, астрономия и музыка. Примечательно, что в свободные искусства из того, что сейчас принято называть «художественным творчеством», входила лишь музыка, но лишь на том основании, что рассматривалась философами как производное от арифметики. 

Неприязненное отношение к занятиям изобразительными искусствами, считавшимися как механические, долгое время сказывалось и на положении самих художников, как в Античность, так и в Средние века. Но вслед за возросшим интересом к истории художников за изобразительными искусствами стал утверждаться статус «свободных». Исходя из этого, история исследования изобразительного искусства в её первоначальной форме была связана с биографиями художников. На этом следует остановиться подробнее. 

Попытка освободить изящные искусства (или по крайней мере одно из них) от «низкого» ярлыка механических искусств была предпринята жителем Флоренции Филиппо Виллани (1325-1407) в его изданной в 1404 году «Книге о Флоренции и её знаменитых людях» (лат. «Liber de origine civitatis Florentiae et eiusdem famosis civibus») Во втором томе издания особое внимание автор уделил писателям, поэтам, учёным, художникам и музыкантам. Так, Виллани хвалит художников-флорентийцев, которые вернули величие угасшему искусству живописи. Начинателями этого возрождения Виллани называет Чимабуэ и Джотто. Кроме них, Виллани упоминает на страницах книги таких художников, как Мазо, Стефано Фьорентино и Таддео Гадди
. 

Впоследствии гуманисты стали утверждать принцип свободы по отношению к художникам, утверждая, что замысел художника предшествует связанной с ним ручной «низкой» операции. Например, Джованни Санти (1440/1445-1494), отец Рафаэля, в своей «Стихотворной хронике» (1492) выступал против того, чтобы живопись рассматривалась как изящное, одно из свободных, а не механических искусств.

Два наиболее значимых труда об изобразительном искусстве, написанных в Средние века, представляют собой своды предписаний. Один из них создан в XII веке, другой – в конце XIII века. Первый из них, известный как «De diversis Artibus» («О различных искусствах») за авторством немца Рокгера фон Гельмерсгаузена (долгое время считалось, что издание называлось «Schedula diversarum artium», «Книжечка о различных искусствах», автор – монах Теофил). Труд можно охарактеризовать как пособие, где изложены различные художественные техники. По тексту, художественному действию предписывается сакральный характер, ведь мастер работает ниспосланным свыше заданием украсить храм – Дом Божий – внешними атрибутами «исходящей от него красоты»
.

Второй труд, «Libro dell’arte» («Книга об искусстве») был написан тосканским художником Ченнино Ченнини (посл. треть XIV века — сер. XV века). Его трактат касается только живописи во всём разнообразии техник, включая книжные иллюстрации. Ченнини был связан с Джотто, и тот факт, что автор трактата объявляет новаторство Джотто по сравнению с предшественниками уже содержит определённую историческую позицию. Ченнини сформулировал несколько принципов, получивших в будущем широкое развитие. Он отказывается от вневременного и анонимного понимания творчества, рождая представление об искусстве как о проявлении индивидуальности личности, вводит относительную трактовку понятия «манера», которую затем подхватит Джорджо Вазари.
История исследования визуального искусства в эпоху Возрождения
Знаменитые итальянские поэты – Данте, Боккаччо, Петрарка, стоявшие у истоков Возрождения, причислили к начатому им движению и художников. Данте (1265-1321), имевший познания в области рисунка, в «Божественной комедии» (Чистилище. Песнь XI, стихи 94-97) бросил знаменитую фразу, ставшей основой исторической рефлексии в отношении искусства прошлого:

Кисть Чимабуэ славилась одна,

А ныне Джотто чествуют без лести

И живопись того затемнена (пер. М. Лозинского)
Боккаччо называет имена художников, упоминавшихся в новеллах «Декамерона», в одной из них он восхваляет Джотто за его способность подражать природе, сравнивая его с древнегреческим живописцем Апеллесом. Боккаччо считает Джотто одним из выдающихся флорентийцев, который поднял значение искусства. Эта мысль знаменует понимание прогресса и художественной эволюции, предвосхищая творчество Вазари. 

Известно, что Петрарка (1304-1374) задумывал написать трактат о всех видах искусства, но по некоторым причинам отказался от замысла. Тем не менее, Петрарка отдавал дань уважения Джотто и Симоне Мартини (1284-1344).

Ранее мы уже упоминали труд Филиппо Виллани о гражданах Флоренции, куда автор включил нескольких художников. Тем не менее, среди деятелей искусства не упомянут скульптор Никколо Пизано, свершивший переворот в развитии итальянского искусства. По мнению Виллани, вклад Чимабуэ заключался в «возвращении живописи сходства с предметами»
. Джотто шагнул ещё дальше, не только сравнившись с выдающимися мастерами Античности, но даже превзойдя их. Виллани провозглашает в качестве золотого правила искусства подражание Античности, выдвигает идею о непрерывности и прогресса развития искусства.
Уместно вспомнить теоретика и гуманиста Леона Баттисту Альберти (1404-1472). Все виды искусства были рассмотрены Альберти в трёх трактатах: «О статуе», «О живописи» и «О зодчестве». Интересно, что превыше всего Альберти ставил зодчество, как вид искусства, непосредственно связанный с жизнью общества. Идеалом в архитектуре, по мнению Альберти, должна служить Античность. 

Авторами Возрождения предпринимались попытки осмысления художественного прошлого. Например, скульптор Лоренцо Гиберти (1378-1455) в своих «Комментариях», написанных около 1450 года и оставшихся незавершёнными, говоря о своих тосканских предшественниках-скульпторах отказывается отнести их к прошлому. Для него их работы являются источниками вдохновения, существуя в рамках некоего вневременного пространства. Гиберти не делает акцент на биографическом изложении материала, но уделяет внимание тем или иным произведениям, их качествам и свойствам, позволяющим отметить того или иного художника. Из флорентийцев Гиберти отмечает Джотто, Стефано, Мазо, Таддео Гадди, Буонамико Буффальмакко и братьев Орканья. Он также отмечает мастеров из соперничавшей с Флоренцией Сиены, таких как Дуччо, Мемми, Барна и особенно Симоне Мартини, которого называет «благороднейшим и знаменитейшим художником». Во второй части «Комментариев» Гиберти повествует о собственной жизни и о своих работах. Известный французский историк искусства Жермен Базен (1901-1990) называет труд Гиберти «первой в истории автобиографией художника»
. 
Важно отметить первую в истории монография о творчестве мастера, которая была написана о Брунеллески неизвестным автором. Предположительно, им является математик Антонио ди Туччо Манетти (1423-1497), участвовавший в возведении Домского собора во Флоренции. По мнению автора, именно Брунеллески сыграл в истории архитектуры ту же роль, что Джотто в истории живописи. Интереса заслуживает и предисловие, где кратко даётся эволюция художественных форм, преемственная с античным искусством. 

Кристофоро Ландино (ум. в 1504) оставил наброски истории художников Античности в комментариях к сочинениям Горация, напечатанном в 1482 году в Флоренции. В другом комментарии к Данте, изданном в 1481, Ландино даёт перечень тех флорентийских художников, которых считал самыми выдающимися, от Чимабуэ до братьев Росселлини. Упомянуты также Мазаччо, Фра Филиппо Липпи, Андрея дель Кастаньо, Паоло Учелло, Пезеллино, Фра Анджелико, Брунеллески, Дезидерио да Сеттиньяно, Гиберти.

Но труды об искусстве создавались не только во Флоренции. В своей книге «Знаменитые мужи» Бартоломео Фацио (1403-1457) указывает интересные сведения о произведениях искусства и художниках, которых он встречал при дворе неаполитанского короля Альфонсо. Также Фацио упоминает фламандцев Яна ван Эйка и Рогира ван дер Вейдена. Ван Эйка Фацио называет «первейшим из художников нашего столетия».
Достоин упоминания флорентиец Джованни Баттиста Джелли (1498-1563), который под заглавием «Заметки на память» написал двадцать кратких биографий художников. В их число вошли Джотто, Джоттино, Стефано, Андреа Тасси, братья Гадди, Антонио Венециано, Мазолино, Орканья, Буонамико, Старнина, Липпи, Делли, Гиберти, Брунеллески, Буджано, Донателло, Нанни ди Банко, Верроккьо. Вершиной искусства автору видится Микеланджело. В вступлении Джелли критикует средневековых пап, грубое искусство того времени и «варварский» характер византийской живописи. 
«Великим основоположником» и патриархом науки искусствоведения Жермен Базен называет Джорджо Вазари (1511-1574), автора всемирно известных «Жизнеописаний наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих», фундаментального труда в истории исследования искусства. Вазари родился в 1511 году в Ареццо, где получил основы гуманистического образования, изучал латынь, впоследствии эти знания были дополнены обучением во Флоренции, куда он уехал в 1521 году
. Там же Вазари учился рисунку и живописи у Микеланджело. 

К наследию итальянца относятся не только литературный памятник, но и произведения искусства. Он создал грандиозные живописные произведения вроде Зала 100 дней в Палаццо Канчеллерия в Риме или Зала истории рода Медичи в Палаццо Веккио во Флоренции. Но ещё более значительным было его архитектурное наследие. Вазари в 1559 году был поставлен перед задачей построить для управляющих великого герцогства дворец, получивший название Uffizzi («Контора»), сохранившийся до наших дней в качестве всемирно известного музея.
Фундаментальный труд Вазари, «Жизнеописание наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих», разделён на пять частей:

Первая часть включает посвящение Козимо I Медичи и введение, за которым следует справочный и технический текст о живописи, скульптуре и архитектуре. Примечательно, что во вступлении Вазари пространно размышляет над спорным в эпоху Возрождения вопросе о том, кому следует отдавать предпочтение – живописи или скульптуре. По Вазари, живопись и скульптура есть сёстры, которые произошли от одного отца – рисунка
. 

 Во второй части следуют собственно жизнеописания. Здесь приведены биографии от Чимабуэ до Лоренцо ди Биччи. В третьей части приведены, помимо других, биографии мастеров Кватроченто. Четвёртая часть произведения посвящена Высокому Возрождению. Здесь приведены, помимо других, жизнеописания таких прославленных личностей, как Джорджоне, Корреджо, Рафаэль Санти, Леонардо да Винчи, Доссо Досси. Основная часть итальянских маньеристов представлена в пятой части. В ней приведены, помимо других, биографии Тициана, Микеланджело. Краткое жизнеописание Якопо Тинторетто спрятано в биографии Баттисты Франко. Именно в этой части Вазари разместил и собственное жизнеописание. 

Считать «Жизнеописания» строго достоверным и документальным источником неправильно. Для Вазари было важно чтобы «портрет художника удался»
, он прибегал к тому, что современный историк сходу назвал бы фальсификацией. Не это нисколько не преумаляет труд итальянца. Он сумел выстроить жизнеописания в такой очерёдности, чтобы было возможно провести сквозь текст определённую идею. Посредством личностей отдельных авторов Вазари стремился найти то, что казалось ему предназначением искусства. Кроме того, он подчинил расположение частей книги определённому ритму, включающему в себя детство, зрелость и закат, предшествующий смерти. 

Во вступлении к «Жизнеописаниям», посвящённом Античности, Вазари делает краткий обзор на основании античного материала. 

Образец, предложенный Вазари в «Жизнеописаниях», определил развитие искусствоведения на два столетия. Биографическим методом итальянца пользовались ван Мандер, Зандарт, в Италии его продолжателем стали Бальдинуччи, Беллори и Бальоне, в Нидерландах – Жерар де Лересс, Декан и Хоубракен, в Испании – Пачеко, Паломино, в Англии – Уолпол, а во Франции – Дезалье Д’Аржанвиль, попытавшийся написать всеобщую историю живописи. 
В данном разделе исследования целесообразно уделить внимание не только итальянским авторам и их трудам, но и затронуть так называемое Северное Возрождение. Первую цельную картину об искусстве Северной Европы и его развитии от ван Эйка и XVI столетия составил, что примечательно, флорентиец Людовико Гвиччардини (1521-1589). Он проживал в Антверпене и по возвращению в Италию создал «Описание всех Нидерландов, то есть Нижней Германии» (1567). В своём труде Гвиччардини уделил большое внимание изобразительному искусству.

Уместно упомянуть деятельность уроженца Южной Фландрии Карела ван Мандера (1548-1606), который в 1573-1577 гг. проживал в Риме и написал ряд трудов, включая работы о североевропейских мастерах. Основополагающим трудом считается его «Книга о художниках» с широким перечнем персоналий, которая была опубликована в 1604 году. 
Было бы ошибочно считать, что ван Мандер был первым, кто написал о немецких художниках. Ещё в 1547 году в Нюрнберге вышло издание Иоганна Нойдерфера (1497-1563) о городских художниках Нюрнберга. Несколько позже, в 1609 году, Матиас Квадт фон Кинкельбах выпустил книгу под названием «Святость немецкой нации», где взялся создать общую историю немецких художников. Эти сочинения подготовили почву для Иоахима фон Зандрарта (1606-1688), автора «Немецкой академии». После Вазари это можно назвать наиболее монументальным трудом, когда-либо написанным художником об искусстве
. Издание книги состояло из двух томов и 836 страниц текста, дополненных сотнями иллюстраций.

История исследования визуального искусства в эпоху Нового времени (XVII-XIX вв.)
Искусство той или иной эпохи и размышления теоретиков и природе того, каким оно должно быть, не всегда совпадают. В эпоху Возрождения они сблизились, в век маньеризма, когда в теории искусства и практике преобладает одна и та же концепция, они более чем близки. Но в XVII веке в Европе развивались различные художественные направления: остаточный маньеризм, и более «актуальные», барокко и классицизм (в Италии и Франции), реализм в Голландии, и, наконец, академизм. 

Принципы классицизма были чётко сформулированы в Италии во второй половине XVII века. Они содержались, в том числе, в книге Джованни Пьетро Беллори (1613-1696) «Жизнеописания современных живописцев, скульпторов и архитекторов» (1672). В сочинении Беллори осуждает барокко как выражение «упадка нашего времени»
. Он уважительно отзывается о Микеланджело и Рафаэле за то, что они вернули искусство к античным основам. Среди художников XVII века, сумевших достигнуть идеала красоты, автор выделяет Гвидо Рени и Никола Пуссена. Он критикует Караваджо, но полагает, что Караччи вернул живопись на путь истинный, возвратив её к природе и отказавшись от манеры предшественников. Уместно отметить и сочинение Беллори «Замечания о живописи Никола Пуссена», где автор уподобляет живопись француза поэзии.

В XVII веке в Италии зародился феномен, получивший впоследствии во Франции обозначение «эрудитства». Исследователи стремились приписать то или иное произведение искусства не автору, а его «школе». Понятие «школа» впервые упоминается в XV веке в книге Микеле Савонаролы (1386-1466) «О великолепных украшениях королевского города Падуи» в связи с последователями Джотто. Укоренится термин в первой половине XVII века. 

Кроме того, в XVII веке понятие «стиль» постепенно вытесняет понятие «манера», когда речь идёт о художественном творчестве. В 1646 году Агостино Маскарди использовал слово «стиль» для обозначения индивидуальных особенностей языка писателя. В «Замечаниях о творчестве Никола Пуссена» Беллори заявляет, что стиль есть особая манера художника или же способ изображения в живописи или рисунке, порождённый талантом каждого художника. Однако вскоре установилось новая трактовка «стиля»: не как относящегося к личному таланту мастера, но к целой группе произведений. Так, например, Роже де Пиль (1635-1709) в издании 1708 года «Основы курса живописи» относит слово «манера» ко всему, что связано с индивидуальностью художника, а слово «стиль» приобретает у него чисто эстетический смысл
. 
В 1698 году был опубликован труд француза Пьера Монье (1641-1703), в котором была дана попытка дать всеобщую историю искусств – «История искусств, связанных с рисунком, разделённая на три книги, где ведётся речь о происхождении, развитии, падении и восстановлении искусств». Монье привнёс в искусствоведение важные разделы, использовавшиеся впоследствии на протяжении долгого времени. Он выделил ассирийское, египетское, иудейское, вавилонское, греческое, римское искусство, упадок римского искусства, готическое искусство, Средние века и Возрождение. В современность автора, по его мнению, полный упадок живописи в Риме предотвратили братья Карраччи.

В XVIII веке рассуждения об истории искусства приняли в Италии значительный размах. Началась даже критика Вазари, которого обвиняли в «местничестве» и осуждали его биографический метод. Споры разворачивались и вокруг сделанных Вазари атрибуций. В то же время его фундаментальное издание переиздаётся: в XVIII веке вышло не менее трёх изданий. Хотя многие авторы подвергали критике Вазари, тем не менее, мало кто осмеливался упрекнуть его статус «патриарха» истории искусства и первооткрывателя. 
Жан Батист Серу Д’Аженкур (1730-1814) и Луиджи Ланци (1732-1810) внесли в XVIII веке значительный вклад в создание трудов по истории искусства. Д’Аженкур занимался изучением искусства Средних веков, поскольку, по его мнению, именно этот период, предшествовавший Возрождению, был наименее изучен. Д’Аженкур много путешествовал по Европе, собирая материал, а затем поселился в Риме и окончил труд, который озаглавил «История искусства в памятниках, начиная с его упадка в IV веке до его возобновления в XVI веке». Рукопись автора была опубликована уже после его смерти, но вызвала большой интерес в Европе. 
Луиджи Ланци считается одним из наиболее крупнейших исследователей и историков живописи Италии. В своей книге «Storia pittorica dell’Italia» («История живописи в Италии») Ланци ставит перед собой задачу выполнить ту обобщающую работу, которая включила бы то, что до этого изучалось фрагментарно и лишь в биографическом ключе, об искусстве региона, значительную часть истории состоявшего из городов-государств. Многие из суждений Ланци, в особенности об истоках Возрождения, путях развития итальянской живописи и характеристики художников прошли проверку временем и оказались в поле внимания более поздних авторов. 

Поворот от изучения искусства как феномена истории к истории искусства как таковой произошёл во второй половине XVIII столетия во многом благодаря двум учёным, французу графу де Келюсу (1692-1765) и немцу Иоганну Винкельману (1717-1768). Интересно, что, несмотря на огромный вклад в развитие искусствознания, сделанный каждым из них, они считали друг друга конкурентами
.

Анн-Клод-Филипп де Тюбьер-Гримоар де Пестель де Леви, граф де Келюс, маркиз д’Эстернэ, барон да Брансак – так звучало полное имя и титулатура графа де Келюса. В молодости он находился на военной службе и добился успеха: так, в Войне за испанское наследство (1701-1714) молодой дворянин командовал драгунским полком. 

После заключения мира граф де Келюс путешествовал по Италии и Востоку и, возвратившись во Францию, занялся гравированием, был знаком с художником Антуаном Ватто; вместе с тем, пробовал свои силы в литературном творчестве. Из наиболее значимых исследований де Келюса можно упомянуть «Собрания египетских, этрусских, греческих, римских и галльских древностей» (Recueil d’antiquités ègyptiennes, etrusques, grecques, romaines et gauloises, 1752—1767), «Recueil des peintures antiques, imitées fidè lement poor les couleurs et pour le trait» (1757). Другие труды Келюса: «Sur la peinture a l’encaustique et sur la peinture á la cire», «Recueil des pierres gravé es du cabinet du roi» и другие.

Бесспорная заслуга де Келюса заключается в том, что он сделал предметом изучения именно историю искусства, а не историю художников, пусть и взаимосвязанных. Де Келюс также указал на историческую и пространственную относительность понятия «стиль». Он начал изучать национальный вкус как основу изобразительного искусства и его изменения. В этом его можно, в некотором смысле, назвать предшественником своего конкурента и другого великого учёного, Иоганна Иоахима Винкельмана. 

В отличие от графа де Келюса, Иоганн Винкельман не помог похвастаться благородным происхождением и военными подвигами. В достаточно зрелом возрасте в Винкельмане пробудился интерес к классическому искусству, который углублялся знакомствами с художниками, в частности с живописцем Адамом Фридрихом Эзером — его будущим другом, и влиянием И.В. Гёте, который поощрял Винкельмана в его эстетических устремлениях.
Винкельман прославился после публикации в 1764 году труда «История искусства древности». В то время Винкельман уже в течение года занимал престижный пост Главного антиквария Ватикана и распоряжался археологическими раскопками, выдавал разрешения на вывоз произведений искусства за пределы Ватикана. 

Несомненные достоинства Винкельмана 
заключается в ясности и строгости изложения, в способности к обобщениям, умении синтезировать идеи, а также в энтузиазме, который по сей день ощущает читатель его сочинений. В своих «Размышлениях по поводу подражания греческим произведениям в живописи и скульптуре» Винкельман убеждённо утверждал совершенство искусства древних греков, вопреки устоявшемуся не без участия Вазари тезису о совершенстве искусства древних римлян. В другом сочинении, «Истории искусства древности» он обосновал тезис рациональными аргументами. 

В области научных интересов Винкельмана находилось не только искусство Античности. Задолго до Генриха Вёльфлина он предпринял попытку сопоставить различные периоды истории развития искусства, сравнив, в частности, искусство древних греков с итальянским Возрождением. Винкельман считал, что художественная эволюция подчинена некоему ритму, который соответствует фазам человеческой жизни. 

Винкельман также был одним из основоположников научной археологии и первым применил категории стиля к истории искусства. Однако крупнейшая заслуга Винкельмана заключается в том, что он первым проложил путь к пониманию всеевропейского культурного значения классического искусства, оживил интерес к нему в образованном обществе и явился основателем не только его истории, но и художественной критики, для которой предложена им стройная, хотя и несколько устаревшая для наших дней система.
Исследователи искусства XIX века стремились свести объяснение художественных феноменов к каким-либо иным началам, которые могли бы быть включены в рамки детерминистских отношений. Можно выделить следующие формы детерминизма художественного творчества, к которым прибегали исследователи: детерминизм материала, детерминизм техники, детерминированность средой. 

В поисках истоков искусства исследователи всё чаще обращают внимание на эпоху Ренессанса. Один из трудов был опубликован в 1855 году под названием «Возрождение» и принадлежал французу Жюлю Мишле (1798-1874), задумавшего обобщающую характеристику этой эпохи в седьмом томе «Истории Франции». Правда, автор ограничивается лишь XVI столетием, игнорируя Кватроченто. Спустя пять лет была опубликована «Цивилизация итальянского Возрождения» швейцарца Якова Буркхардта (1818-1897), ставшая хрестоматийной и многократно изданная на разных языках мира.

Целесообразно отметить сохраняющую свою значимость книгу Эжена Мюнца (1845-1903) «Искусства при папском дворе в XV-XVI веках». Исследование позволило предложить вниманию читателей те произведения, которые находились «в тени» более известных шедевров. Мюнц также стремился написать труд о европейском Возрождении в целом, но смерть помешала ему воплотить эти планы, ограничившись лишь его итальянским проявлением. 

Выходили монографии об отдельных творческих деятелях. Так, немец И.Д. Пассавант (1787-1861) издал в 1839 году труд «Рафаэль Урбинский и его отец Джованни Санти», который содержал ранее неопубликованные документы и может считаться научной искусствоведческой монографией в современном смысле этого слова. 

В Англии Уолтер Патер (1839-1894) в 1893 году опубликовал «Очерки по истории Ренессанса», которые стали своего рода манифестом, особенно на фоне деятельности его соотечественника Джона Рёскина, призывавшего высоко ценить средневековое искусство. Можно отметить также работы Фридриха Теодора Фишера (1807-1887) «Эстетика, или Наука о прекрасном» (1852) и книгу Эмиля Жебара (1839-1908) «Происхождение Возрождения в Италии» (1879). В 1892 году выдающийся итальянский историк искусства Адольфо Вентури (1856-1941) издал статью «Природа Возрождения», где отстаивал мысль о происхождении явления от народных корней, по примеру эволюции народного языка. Северному Возрождению были посвящены работа Ипполита Фиренс-Геварта «Ренессанс в северных странах» (1905).

Важнейший вклад в исследование изобразительного искусства внесла т.н. венская школа искусствознания, связанная с деятельностью историков и теоретиков искусства, трудившихся в Венском университете и Венском историко-художественном музее. Юлиус фон Шлоссер (1866-1938) в книге «Венская школа истории искусства» связывает её возникновение с кругом художников и историков искусств, сотрудничавших с Йозефом Бёме, художником-медальером. Так формируются основы «Венской школы», в частности, индуктивный метод, который основывался на индивидуальном анализе произведений искусства. Позиция Бёме противостоит укоренившемуся академизму и абстрактно-догматической теории искусства.

Бёме объединяет вокруг себя и других исследователей: Густава Хайдера, Рудольфа Айтельбергера (1817-1885). Последний – один из первых профессиональных историков искусства. Он издал книги «Источники по истории искусства и художественной техники эпохи Средневековья и Возрождения», «Средневековые памятники австрийского государства».
Мориц Таузинг (1838-1884) был учеником Айтельбергера. Им опубликована монография о Дюрере. В 1873 году Таузинг получил звание профессора Венского университета; на процедуре присвоения звания прочел лекцию «О месте истории искусства в науке», опубликованную в 1884 году. Эта статья оказалась программной. В этой работе он проводит границу между историей искусства и эстетикой – и это становится одним из главных принципов Венской школы. В числе последователей Таузинга – Франц Викхоф (1853-1909) и Алоиз Ригль (1858-1905), основатели Венской школы. Францу Викхофу принадлежит историческая заслуга сформулировать теоретические принципы новой школы. Защитил диссертацию «Рисунки Дюрера на античные темы» в 1880 году. в 1891 получил звание профессора истории искусства Венского университета.

Другим основоположником Венской школы был Алоиз Ригль. Ригль и Викхоф принадлежали к одному поколению историков искусства, оба были профессорами Венского университета.  Работы Ригля оказались новаторскими по своему характеру и стимулирующими теорию исторического познания.
Венская школа, сильно повлиявшая на науки теории и истории искусства, известна вторым поколением историков и теоретиков искусства, деятельность которых пришлась на XX столетие. Некоторые из них будут рассмотрены в следующей части исследования.

История исследования визуального искусства в XX-XXI веке (Европа и Россия)
В XIX—XX веках искусствоведение получило широкое развитие, в науке об искусстве сложился целый ряд школ и направлений. 

В результате интенсивного развития иконографического, иконологического, семиотического, психологического подходов к изучению искусства как художественного феномена в XX веке достаточно ясно определились основные разделы новейшего искусствознания. Онтология искусства изучает предметное бытование произведений, аксиология и феноменология искусства — специфику восприятия произведений, морфология — критерии и особенности подразделения художественной деятельности на роды, виды, разновидности и жанры. Отдельными темами являются возможности применения точных методов, междисциплинарная методология, например, при изучении новейших форм актуального искусства и дизайна, отношения традиционного искусствознания, современной философии искусства и культурологии.
Аби Варбург (1866-1929) воспринимается сейчас как центральная фигура западного искусствознания XX столетия. Его труды главным образом посвящены теме выживания или возрождения античных образов. В статье «Дюрер и античность» (1905) Варбург ввел ставшее классическим понятие «формулы пафоса»: художники Ренессанса берут из искусства Античности определенные визуальные модели (например, мимику и движение тел персонажей) для передачи на своих картинах определённых эмоций и психофизических состояний
. Принято считать, что формула пафоса не только изображает то или иное состояние персонажа, но и способна передавать это состояние созерцающему.
Статья Варбурга «Итальянское искусство и международная астрология в палаццо Скифанойя в Ферраре» (1912) стала классическим примером иконологического анализа
. Здесь не просто описывается значение изображений на феррарских фресках с опорой на атрибутику персонажей, но и восстанавливается утраченное значение изобразительного комплекса в целом (первоначально непонятные изображения из палаццо Скифанойя оказались астрономическими символами). Варбург восстанавливает пути миграции символических образов из Античности на древний и средневековый Восток и обратно в ренессансную Европу. Живописные произведения, таким образом, оказываются не только художественными объектами, но и ретрансляторами разных традиций истолкования мира.
Одним из ведущих теоретиков и историков искусства первой половины XX века можно назвать Генриха Вёльфлина (1864-1945). Одно из его фундаментальных сочинений, «Основные понятия истории искусства. Проблема эволюции стиля в новом искусстве» (1930), неоднократно переиздавалось на разных языках мира. Предметом изучения Вёльфлина выступает Высокое Возрождение и барокко, которое очень широко рассмотрено с XVI по XVIII век. Эта книга считается как бы грамматикой художественных форм, безотносительно их исторического бытования. Вёльфлин стал одним из первых учёных, предложивших концепцию, основанную на визуальном прочтении произведения искусства, не дополняя прочтение какими-либо комментариями
. Книга Генриха Вёльфлина— важнейший эпизод переворота в искусствоведении, который пришёлся на начало XX века.
Вышедшая в 1919 году книга «Осень Средневековья» голландского историка и философа Йохана Хёйзинги (1872-1945) — до сих пор не теряющая актуальности классика культурологии. В своем историко-философском сочинении Хёйзинга осмысляет переходный период от Средних веков к Ренессансу во Франции и в Нидерландах (рассматривается в первую очередь двор герцогов Бургундских) не как время зарождения новой эпохи, но как угасание предыдущей эры — эры жестокости, меланхолии, набожности из страха смерти и красоты, прикрывающей уродство. Искусство Раннего Возрождения Хёйзинга описывает как искусство поздней готики
. Реализм ван Эйка, переполненный натуралистическими деталями, лишён гармонии; он ещё полностью принадлежит Средневековью, представляя собой его конечную точку
. Такую интерпретацию бургундской культуры Хёйзингой можно считать предвестием новейших искусствоведческих концепций, по которым произведения искусства одновременно смотрят в обе стороны на оси времени: ориентируются на усвоенный опыт прошлого и пытаются сформировать тенденции будущего.
В 1934 году была опубликована книга Анри Фосийона (1881-1943) «Жизнь форм», в которой автор разработал понятие биологического ритма, свойственного развитию искусства. Этапы этого ритма, по мнению Фосийона, остаются неизменными применительно ко всем известным стилям искусства Запада
. 

Работа выдающего теоретика и историка искусства Эрвина Панофского (1892-1968) «Смысл и толкование изобразительного искусства» — введение в методологию искусствоведения, которое стремится выявить исходное значение художественного произведения. По Панофскому, задача историка искусства — анализируя художественные практики и идеологические традиции, реконструировать тот культурный контекст, в котором было создано произведение: без этого не может быть правильно воссоздан его смысл
. Сформулированные Панофским особенности искусствоведения и его отличия от естественных наук — азы гуманитарного исследования.
Сборник статей «Мифы-эмблемы-приметы. Морфология и история» одного из самых важных историков искусства наших дней, Карло Гинзбурга (род. 1939), — пример междисциплинарности, удачно применённой к истории искусства. Статья «От Варбурга до Гомбриха» на ста страницах реконструирует проблематику искусствоведчекого подхода, основанного Аби Варбургом. Эрвин Панофский, один из ученых — наследников Варбурга, считал, что задача исследователя — увязывать смысл художественного произведения с историческим и идейным контекстом эпохи, в которую оно было создано
. Другой знаменитый искусствовед Эрнст Гомбрих (1909-2001), наоборот, протестовал против историзирующего подхода в искусствоведении, вместо этого предлагая представить историю искусства как историю самостоятельного развития форм и стилей
. Гинзбург показывает, что одно не может обойтись без другого: «История (отношения между художественными произведениями и историей политической, религиозной, социальной, историей ментальности и т.д.), бесшумно выставленная за дверь, возвращается через окно»
.

Примером синтеза этих двух подходов стала статья «Тициан, Овидий и коды эротической образности в XVI веке». Итальянский историк показал, что Тициан основывал свои картины не на «Метаморфозах» Овидия, как считала классическая иконология, а на переложении XIV века и, что самое важное, на эротизированных иллюстрациях к нему, а значит, у картин Тициана есть свой особый смысл, кардинально отличающийся от античных источников
. Варбурговское «переселение образов», разобранное в микроисторическом контексте, возвратило Гинзбурга и современное искусствоведение к вопросу особого исторического видения, определяемого не столько содержанием картины, сколько формой изображения и ее прямыми ассоциациями.
Отдельно в данном разделе исследования видится необходимым упомянуть историю исследования визуального искусства в России. Фундаментальную роль в образовании и развитии искусствоведения сыграл Пётр Петрович Гнедич (1855-1925), автор многочисленных работ по истории искусства, объединённых в книгу «История искусств с древнейших времён» (1897; неоднократно переиздавалась). Во второй половине XIX века в России сложилось историко-критическое направление, представители которого под воздействием революционно-демократической эстетики, считали важнейшим идейное содержание искусства. Ярким представителем направления стал писатель и критик В.В. Стасов (1824-1906). Другое направление в эстетике, публицистике и критике искусства было связано с русской религиозной философией. Таковы работы Ф.И. Буслаева, С.Н. Булгакова, П.А. Флоренского, Н.П. Кондакова. Становление российской школы атрибуции и реставрации произведений искусства связаны с именем И.Э. Грабаря (1871-1960)
.
В трудах некоторых современных исследователей утвердилось научное мнение о том, что «становление отечественного искусствоведения как самостоятельной науки приходится на 20-е гг. XX столетия»
. Именно с этим периодом развития теоретических подходов к изучению изобразительного искусства связан начальный этап формирования искусствоведческих методов советского искусствознания. 
Все важнейшие научные достижения в изучении отечественного изобразительного искусства были неразрывно связаны с совершенствованием музейной работы
. С 1952 года стали выходить столь необходимые для научной работы библиографические издания в Третьяковской галерее. Первое из них было посвящено библиографии и произведениям передвижников. В специальных сообщениях-отчётах музеев публиковалась ценная научная информация, которая могла иметь исключительное значение при моделировании целостной системы научных знаний о творчестве художника. Методологический опыт музейщиков получил дальнейшее развитие в последующих исследованиях русской художественной школы отечественными теоретиками искусства. В послевоенные годы объединяющими центрами искусствоведческих научных сил стали Институт истории искусств АН СССР и Институт теории и истории искусств Академии художеств СССР.  Системность и историчность были положены в основу академического изложения многотомной «Истории русского искусства», выпускаемой с 1952 года под редакцией известного художника и исследователя искусства И.Э. Грабаря (1871-1960).

Серьезным подспорьем в работе искусствоведов 1960–1970-х гг. стали изыскания, посвященные не только живописной форме, но вопросам колорита, рисунка, светотени и тому прочее. Например, для изучения русского художественной школы трудно переоценить результаты исследования проблем пленэрной живописи О. А. Лясковской, которые были изложены в книге «Пленэр в русской живописи XIX в.», изданной в 1966 году
.
Обширный труд по теории изобразительного искусства был проделан Н.Н. Волковым (1897-1974). Его докторская диссертация «Восприятие предмета рисунка» была опубликована в 1950 году. В 1965 было издано сочинение «Цвет в живописи». Опираясь на данные цветоведения и учитывая опыт художников разных школ, Волков рассуждает о художественном значении цвета, его роли в построении живописного образа картины. Автор обращается к художникам и людям, стремящимся постичь образную красоту искусства. Он обобщает и систематизирует закономерности восприятия и художественного применения цвета в картине. Другим большим трудом Волкова стала «Композиция в живописи» (1975), в котором Волков рассматривает феномен композиции на основе обширного изобразительного материала.
Важные выводы методологического характера были сделаны в статье В.Н. Прокофьева (1928-1982) «Художественная критика – история искусства – теория общего художественного процесса. Их специфика и проблемы взаимодействия в пределах искусствознания» (1978). Автор публикации отмечал взаимосвязь и обособленность указанных в названии статьи понятий. Один из главных тезисов Прокофьева: «История искусства – это художественная критика, обращенная в прошлое…»
. В отношении этапов исследования он указывал на завершающий синтезирующий или «системный» подход.

«Цельность знания» в изучении изобразительного искусства подчеркивал Д. В.  Сарабьянов (1923-2013). Неслучайно в 1970-х гг. появляется ряд его публикаций, посвященных проблемам сравнительного анализа русской и западноевропейской живописи. Первоначально ученый концентрировал свои усилия на изучении развития художественных школ, затем на «рассмотрении отдельных произведений в сравнении, сличении, в аналогиях и противоположениях»
. Применяемый метод, который известен как метод историко-сравнительного анализа, Сарабьянов называл «сравнительное рассмотрение». Полученные выводы становились частью «цельного» или «системного» изучения искусства, помогали понять «онтологические проблемы» и научно выстроить «связь времен». Всеохватность искусствоведческого мировоззрения Сарабьянова ещё в начале 1960-х гг. отмечал И. Э. Грабарь, пригласив его заниматься подготовкой многотомной «Истории русского искусства». Свои идеи ученый реализовал, будучи одним из руководителей академического Института истории искусств; а затем долгие годы занимая должность заведующего кафедрой истории отечественного искусства Московского государственного университета. В последней четверти XX в. научные методы и взгляды Сарабьянова получили развитие в среде единомышленников Всесоюзного научно-исследовательского института искусствознания (ВНИИИ) – Российского института искусствознания (РИИ) – Государственного института искусствознания (ГИИ). Черты «сарабьяновской школы», безусловно, присутствуют в выпускаемой ГИИ 22-томной «Истории русского искусства» (в 2016 г. вышел в свет 17-й том)
. Развитие методологических принципов теоретического искусствоведения 1970–1980-х гг. сменилось своеобразным кризисом отечественного искусствознания в 1990-х гг., который в определенной степени продолжается и до сих пор. В сложные годы последнего десятилетия XX в. Сарабьянов стал инициатором острых дискуссий в связи с «очевидной неразработанностью методологии и инструментария отечественной искусствоведческой науки»
. Его обеспокоенность разделяли участники проблемных обсуждений Г. Ю. Стернин, Л. И. Лифшиц, Г. В. Вдовин, Г. Г. Поспелов и другие авторитетные учёные нашей страны. Ими поднимались вопросы изучения искусства с учётом ментального, сакрального, философского восприятия. Выдвигались различные гипотезы о причинах упадка роли искусствознания как науки, но в качестве главной причины называлась смена «ценностных ориентаций человека»
. Д. С. Лихачев (1906-1999) связывал XXI в. с будущими успехами гуманитарных наук. Развитие искусствознания, одной из этих наук, зависит от того, насколько совершенны будут искусствоведческие методы, и смогут ли они обеспечить максимальную достоверность результатов исследования произведений изобразительного искусства.
Заключение

Таким образом, в исследовании была дана попытка проследить историю исследования визуального искусства, главным образом изобразительного, в контексте исторического развития западноевропейской цивилизации. Исследование показало, что научной мыслью к настоящему моменту накоплен большой объём материала, связанного с темой. Его рассмотрение позволяет выявить некоторые черты и закономерности. 

Так, например, в эпоху Древнего мира и Античности, несмотря на значительный объём объектов визуальной культуры и искусства, мы почти не знаем работ по их непосредственному исследованию, за исключением упоминаний авторства, считающихся достаточными. Эта же тенденция сохраняется в эпоху Средних веков, хотя мы уже имеем дело с некоторыми трудами, посвящёнными искусству, правда, более тяготеющими к перечню предписаний.
Активное развитие исследования визуального искусства начинается в эпоху Возрождения и связано главным образом с Италией. Различными авторами публикуются труды, посвящённые биографиям художников, престиж профессии которых возрастает и они выходят из ранга простых ремесленников; теории искусства. Даётся попытка рассмотреть искусство в его историческом развитии. Деятельность Джорджо Вазари (1511-1574) и его фундаментальный труд «Жизнеописания наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих» становятся основополагающими для начинающих складываться наук искусствоведения и искусствознания.
В эпоху Нового времени продолжается активное накопление знаний в области исследования визуального искусства. Италия продолжает играть значительную роль, но уже не является единственным центром развития научной мысли. Появляются труды в других европейских странах, в частности, во Франции и Германии. Исследователи предпринимают активные попытки рассмотреть искусство не через одну только призму биографии и личности авторов, но через исторический контекст и характерные особенности, присущие не одному, но ряду произведений. Складывается явление художественной критики. Появляется и прочно входит терминологию понятие «стиль». Исследователи уже не стремятся безапелляционно критиковать искусство Средних веков, противопоставляя его Возрождению, а начинают рассматривать его как этап, продолжающий эпоху Античности, а развитие искусства – как нечто непрерывное и преемственное. В целом, происходит поворот от изучения искусства как феномена истории к истории искусства как таковой.
Исследователи искусства XIX века стремились свести объяснение художественных феноменов к каким-либо иным началам, которые могли бы быть включены в рамки детерминистских отношений. Можно выделить следующие формы детерминизма художественного творчества, к которым прибегали исследователи: детерминизм материала, детерминизм техники, детерминированность средой. Важнейший вклад в исследование изобразительного искусства внесла т.н. венская школа искусствознания, связанная с деятельностью историков и теоретиков искусства, трудившихся в Венском университете и Венском историко-художественном музее. Их деятельность повлияла на развитие искусствознания в XX-XXI столетиях.
В XIX—XX веках искусствоведение получило широкое развитие, в науке об искусстве сложился целый ряд школ и направлений. В результате интенсивного развития иконографического, иконологического, семиотического, психологического подходов к изучению искусства как художественного феномена в XX веке достаточно ясно определились основные разделы новейшего искусствознания, актуальные в XXI веке.

Отдельно в данном исследовании упомянута история исследования визуального искусства в России, которая складывается в XIX веке по нескольким направлениям благодаря целому ряду авторов, её активное развитие продолжается в советской науке. Несмотря на некоторый кризис, который испытала научная традиция в конце XX века, есть предпосылки к тому, что в XXI веке исследование визуального искусства как отрасль гуманитарного знания будет иметь успех в России.
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