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Слова κάλλος, pulchritudo, belezza, краса або Schönheit є непростими у двох відношеннях. Перше ускладнення належить до концептуального порядку і притаманне метафізиці прекрасного від Платона до Фічино та всій історії естетики починаючи з XVII століття. Справді, поняття прекрасного має водночас відповідати вимогам універсальності, необхідності та раціональності, що властиві філософському роздумові, та адекватно позначати численні неповторні витвори, що постають із власне художнього поля та не мають спільного знаменника. Друге ускладнення викликане семантичними особливостями європейських мов. Більш як тисячу років грецьке мислення прекрасного викладалося майже виключно латиною. Як значення слова μίμησις було переосмислене в терміні imitatio, так і καλόν витлумачувалося як pulchrum, постійно стаючи предметом нових прочитань на основі нових теоретичних систем. Якщо pulchritudo Альберта Великого та Томи Аквінського передбачає розуміння за визначенням Аристотеля, то те ж саме слово в думці Ренесансу чітко стверджує поворот до Платона, особливо до його «Бенкету».

Перехід до повсякденної мови тягне за собою нові перетворення. Тотожність тем та натхнення, часто неоплатонічного, не дає змоги уникнути гри багатозначностей та довільних перекручень сенсу, до яких так охоче вдавалася думка Ренесансу. Belezza не передає по-справжньому сенс pulchritudo (так само, як і не співпадає до кінця з Schönheit, яке є філософською та естетичною референцією більшості сучасних італійських теоретиків). До того ж саме Schönheit є дуже багатозначним терміном. Так, ті значення, які надавали цьому слову Кант, Гегель та Ніцше, опираються всякому взаємному наближенню, ба навіть порівнянню.

Що ж до сучасного прагнення звести прекрасне до аксіологічного поняття, тобто до кола проблем логіки оцінювального судження (нерідко з метою знецінити і прекрасне, і цінність), воно кінець кінцем вельми ускладнило та затемнило значення слова, не дійшовши однак результатів, позитивних для теорії.

I. МЕТАФІЗИКА ТА РИТОРИКА: «ΤΟ ΚΆΛΛΟΣ», «PULCHRITUDO»
Теоретично розроблена Платоном та неоплатонізмом ідея прекрасного поширилася в Європі за допомогою латини; а це означає, що вирішальними для зрозуміння слів το καλόν (субстантивований прикметник, прекрасне) та το κάλλος (вторинний іменник, краса) стали тексти Цицерона, так само як сприйняття писань Плотина та Прокла відбулося в тлумаченні та переказі коментарів Марсиліо Фічино. Теорія мистецтва будується за доби Ренесансу в межах латинської мови, щоб набути подальшого розвитку італійською або французькою. Belezza теоретиків італійського мистецтва відсилає до неоплатонізму, відверто просякнутого Цицероном, тобто до поняття καλόν, переробленого виходячи з pulchrum.

А. Метафізичні основи прекрасного

Грецьке мислення прекрасного надається в трьох головних напрямах: (1) етичному та метафізичному, через ототожнення прекрасного, істинного та доброго. Цей напрям набуде повного розвитку в Середньовіччі (Pulchrum perfectum est); (2) естетичному, в якому перевага згори віддається царині зримого. Ця концепція радикалізується та набуває повноти в думці Ренесансу, глибинно зумовлюючи сенс pulchritudo та belezza первинністю ока та зору; (3) художньому. Саме це значення було особливо тривким у європейській культурі аж до ХІХ століття. Але ототожнення мистецтва та прекрасного, яке від самого початку криє в собі двозначність, завжди становило виток проблем та апорій, що призведуть до його радикального перегляду в модерній естетичній думці.
Визначення цього слова, запозичене Сократом у софістів, було безперечно широко вживаним у V столітті: «τὸ καλόν ἐστι τὸ δι' ἀκοη̃ς τε καὶ δι' ὄψεως ἡδύ (прекрасне – це втіха, надавана слухом та зором)» («Гипій Більший», 298а). Але τὸ καλόν є вже родовим терміном, бо ж грецька мова має в своєму розпорядженні більш технічні терміни, як-от συμμετρία, тобто сумірність, пропорція, на позначення всіх форм зримої краси, або ἁρμονία – врівноваження, співзвуччя – на позначення краси, сприйнятної для слуху, – не рахуючи численних складаних на εὑ- (на позначення достатку, успіху, легкості; французькою передається як bien-, а українською як добро-; так, εὑειδής означає красу як приємне для ока, жіночу чарівність або бравий вигляд вояка; а εὑπρεπής – «той, що личить» – як пристойне, гідне, відмінне, славне. Вживаючи слово καλός, Платон звертається до численних його значень, так що значення «чесний», «справедливий» або «чистий» може розчинитися у власне естетичному сенсі терміну.
Полісемія слова καλός є серцем «Гипія Більшого», в якому розглянуто численні визначення прекрасного і всі визнано незадовільними. До розрізнення між прекрасними речами та прекрасним Платон повертається в «Бенкеті», але в зовсім інший спосіб. Висхідна діалектика любові підіймається від краси тіл до краси душ, роздумів, діянь та законів, потім – до краси знань, аби досягти нарешті власне прекрасного (αὐτὸ τὸ καλὸν, 211d), цієї сутності, яка «не є з одного боку гарною, а з іншого потворною (τη̨ μὲν καλόν, τη̨ δ' αἰσχρόν), гарною в одну мить і потворною в іншу, гарною тут і потворною там, гарною для одних і потворною для інших» і не міститься «в чомусь іншому, чи то жива істота, чи земля, чи небо, чи будь-що іще» (211a-b). До цього розрізнення між відносно гарними речами та абсолютно прекрасним додається ще й те, яке Платон у кілька заходів установлює між різними формами зримої краси, між живими тілами, творами живопису та геометричними фігурами, як у «Філебі»:
Отже, під красою обрисів (σχημάτων τε γὰρ κάλλος) я розумію не те, що розуміла б пересічна людина: красу живих тіл або творів живопису; я ж веду мову про пряме та кругле,  відтак – про поверхні та тверді тіла, що виготовляються з допомогою токарських різців, а також лінійок та косинців.
Не зупиняючись на піфагорейському походженні цих геометричних ідеальностей, слід, однак, нагадати, що сенс краси обрисів тут є невідривним від їх чистоти, породженої абстрагуванням приступних для відчуття фігур. А сенсуалістична та релятивістська позиція софістів, які наполягали на суб’єктивному характері сприйняття, позиція, що пов’язана з нескінченною кількістю кольорів та відчутних форм, протистоїть піфагорійській філософії та її числовій естетиці. Якщо Платонова думка схиляється до цієї другої концепції, це не означає, що відчутні властивості, кольори, дорогоцінні метали не мають жодного значення: вони причетні лише до глибоко занепалого світу, поглинутого чуттєвим. В космологічному міфі, яким завершується «Федон», про кольори вищої землі, землі ефірних вершин, говориться у вищому ступені: вони «яскравіші та чистіші (λαμροτέρων καὶ καθαροτέρων)», так що це сяйво єднає їхню строкатість у вид, «ідею» (εἰ̃δος):

А там уся земля складається з таких кольорів, і навіть набагато яскравіших та чистіших. В одному місці вона пурпурна та дивно гарна, в іншому – золотава, ще в іншому – біліша від алебастру та снігу, і так само там, де вона складається з інших кольорів, вони теж численніші та гарніші над усе, що ми бачимо тут. Бо й заглиблення землі […] являють вигляд чудового кольору серед розмаїття інших кольорів, так що земля постає у вигляді єдиному і при тому нескінченно чудовому.
За міфом «Федра», саме в потойбічному просторі небесного склепіння можна в їх спільному сяйві споглядати істину: «сутність, що є насправді, є безбарвною, безформною та невідчутною на дотик» (η γαρ αχρωματος τε και ασχηματιστος και αναφης, 247с), а краса «на погляд яскравою» (καλλος δε τοτ ην ιδειν λαμπρος, 250b); «найвиднішою з пишнот» (στιλβον εναργεστατα, 250d). Очевидно, що найчистіші образи знаходять значення саме за аналогією з інтелігібельним світом.

Філософи Ренесансу, від Фічино до Бруно, та тодішні теоретики мистецтва вважають себе вірними Платоновій концепції краси, наводячи її зразки в формі символічних та алегоричних зображень. Ренесансна теорія мистецтва опирається на парадокс, який полягає в применшенні, а часом і в невизнанні інтелектуального примату прекрасного на користь підходу за аналогією, побудованого на чуттєвих образах, на досконалих пропорціях геометричних фігур, нарешті, на чистих кольорах. У XV та XVI століттях культ Платона породив певне тлумачення краси, яке має тим більше значення, що воно було поширеним аж до ХІХ століття: «ейдос» поступово переходить в ідеал, а якщо чистота геометричних фігур має капітальну парадигматичну цінність, то лише в функції «кількості золота» та в стосунку до піфагорійської спадщини. Коли Марсиліо Фічино пише: «Amor enim fruende pulchritudinis desiderium est. Pulchritudo autem splendor quidam est, humanum ad se rapiens. (Бо ж любов є бажанням насолоджуватися красою. Краса, натомість, є якимсь блиском, що захоплює людину)», або: «Praeterea rationalis anima proxime pendet ex mente divina et pulchritudinis ideam sibi illice impressam servat intus. (Крім того, розумна душа безпосередньо залежить від Божественного розуму та зберігає в собі, як його печатку, ідею краси)» (Plotini Enneadis I, 66, in Opera Omnia, стор. 1328), його визначення краси, безперечно, надихнене Платоном. Але рulchritudo не є тут відповідником для το καλλος. В творах Фічино, як і в багатьох інших філософів доби Ренесансу сенс рulchritudo є тим важчим для визначення, що, незважаючи на зовнішню єдність, він глибоко зумовлений синкретизмом, який ставить в один ряд Платона, Плотина, Гермеса Трисмегіста, Діонісія Ареопагіта. Якщо концепція, за якою шлях до краси неодмінно лежить через любов, лишається узгодженою з Платоновою думкою, то ідея про те, що все прекрасне на землі є відбиттям небесної пишноти, походить радше від Плотина, ніж від Платона.

Див. вставку 2.
Коли такий платоник, як Лоренцо Гілберті, художник та теоретик, пише в своїх «Коментарях» (1450): «La proportionalità solamente fa pulchritudine [Одна лише співрозмірність створює красу]», тут співрозмірність, безперечно, є одним із суттєвих атрибутів прекрасного, навіть його джерелом, але це поняття не визначено за Платоновою теорією твердих тіл, а, фактично, запозичене з Вітрувієвих книг «De Architectura» (І століття до Р. Х.). Успадкована з грецьких теорій архітектури, естетична думка Вітрувія сконцентрована навколо таких понять, як діатезис (διάθεσις) – порядок частин стосовно цілого, евритмія (εὐρυθμία) – чарівність, що виникає з композиції частин, та симетрія (συμμετρία) – відповідність між частинами та цілим. Всупереч своєму так чи інакше проголошуваному платонізму ці визначення краси були не такими вже близькими до спекуляцій «Філеба» або «Тімея». Але починаючи з середньовіччя та Ренесансу вони так тісно пов’язуються з його поняттям про прекрасне, з ἰδέα, що теоретики здебільшого сприймають їх як платонічні аж до ХІХ століття та змушені кожного разу аналізувати, виправдовувати та обґрунтовувати їх у межах того чи іншого вчення. Навіть Гегель ще визначає їх як основоположні категорії краси абстрактної форми. В передачі Вітрувія слово pulchritudo відповідає слову κάλλος у всіх його значеннях, і саме виходячи з pulchritudo подальші покоління авторів розмірковуватимуть у платонівському ключі про ідеї співрозмірності, симетрії та гармонії як особливі умови прекрасного.
В. Абсолютне царювання «pulchritudo»

Насправді, від античності до ХVІІІ і навіть ХІХ століття на Платонову ідею прекрасного як на останній естетичний аргумент найчастіше посилалися лише для того, щоб змусити її стверджувати зовсім не те, навіть протилежне до того, що вона дійсно проголошувала. Одним з найславетніших авторів цього філософського перекручення на користь концепції мистецтва був Цицерон, справжній батько теорії мистецтва. В трактаті «De finibus» Цицерон пише: «Et quoniam haec deducantur de corpore, quid est cur non recte pulchritudo etiam ipsa propter se expendanta ducatur? [А оскільки це є похідним від тіла, чи не буде вірним вважати красу такою, що виводиться сама з себе?]» (V, 47). Що означає тут pulchritudo? Це слово несе в собі подвійний сенс: довершеної та досконалої тілесної краси – сенс, який в ньому є сильнішим, ніж значення «форма», – та свого роду моральної височини, що є близьким до грецького καλός καγαθὸς. А власне естетичний сенс ясно виявлений у тому місці трактату «De natura deorum», де Цицерон викладає космологію стоїків: душа світу, пише він, піклується «найперше, про те, щоб світ був настільки налагоджений, щоб продовжуватись, потім про те, щоб у ньому нічого не бракувало, найбільше ж про те, щоб у ньому була найвища краса (eximia pulchritudo) та всяка оздоба (omnis ornatus) [primum ut mundus quam aptissimus sit ad permanendum, deinde ut nulla re egeat, maxіme autem ut in eo eximia pulchritudo sit atque omnis ornatus]» (II, 22 [56?]) (в цьому сенс поняття κόσμος, див. СВІТ). Незважаючи на їх семантичну позицію в латині, слова pulchrum та pulchritudo, на відміну від слів forma, venustus, elegans і, звичайно, bellus, не ввійшли до словників романських мов. Так чи інакше, а саме слово pulchritudo в класичній латині виявилося найбільшою мірою здатним передати універсальність та абстрактну точність ідеї прекрасного. У славетному місці з трактату «Оратор» Цицерон визначає прекрасне як ідеал наступним чином: 
Нічого в жодному роді немає настільки прекрасного, щоб не бути нижчим від тої вищої краси, якої воно є лише образом, яку не сприйняти ні очима, ні вухами, ні будь-яким іншим почуттям, яку ми можемо осягнути лише роздумом та розумом. Так, ми все ж можемо помислити витвори, гарніші за Фідієві, хоча досконаліших у своєму роді ми не бачимо, та за ті картини, про які я згадував; навіть і той митець, коли створював зображення Юпітера чи Мінерви, не бачив перед собою нікого, чию подобу міг би наслідувати, але він мав уявлення про найвищу красу, яку зосереджено споглядав та спрямовував за її подобою вміння та руку. [nihil esse in ullo genere tam pulchrum, quo non pulchrius id sit unde illud ut ex ore aliquo quasi imago exprimatur; quod neque oculis neque auribus neque ullo sensu percipi potest, cogitatione tantum et mente complectimur. Itaque et Phidiae simulacris, quibus nihil in illo genere perfectius videmus, et eis picturis quas nominavi cogitare tamen possumus pulchriora; nec vero ille artifex cum faceret Iovis formam aut Minervae, contemplabatur aliquem e quo similitudinem duceret, sed ipsius in mente insidebat species pulchritudinis eximia quaedam, quam intuens in eaque defixus ad illius similitudinem artem et manum dirigebat].
(Оратор, ІІ, 7)         
Хоча й вочевидь протилежна до Платонової думки, підміна поняття κάλλος поняттям pulchrum є вирішальною, тому що вона набуде вартості авторитету та орієнтиру для теоретиків мистецтва класичної доби і навіть для засновника естетики – ми маємо на увазі Баумгартена. Ототожнюючи Платонову Ідею Прекрасного, το κάλλος, з ідеалом прекрасного, тобто з певним внутрішнім взірцем, що є іманентним для свідомості художника раніше за всякий творчий акт, Цицерон надає слову pulchrum нового значення. Відтепер розмежування прекрасного та зображувальних мистецтв, на якому наполягала метафізика, є значною мірою подоланим. Надалі воно триматиметься лише в схоластичній думці та ще в Фічино й Ніфо. 

Значення слова pulchrum у Томи Аквінського визначають насамперед зусилля, спрямовані на розв’язання проблем, висунутих у таких антагоністичних концепціях схоластичної думки, як реалізм платонічних теорій та суб’єктивізм, яким все ще була позначена естетична рефлексія, а особливо різні рівні розкриття сенсу слова: онтологічний, або метафізичний, логічний, антропологічний та власне естетичний. Справді, оскільки поняття pulchrum передбачає пропорціональне співвідношення між матерією та формою, його онтологічний статус є невіддільним від структури дійсності. Разом із тим ця концепція недвозначно виключає всяку ідеалістичну або суб’єктивістську орієнтацію. Однак при цьому не відкидається естетична суб’єктивність у значенні чуттєвої насолоди від сприйняття об’єкту:

Unde pulchrum in debita proportione consistit: quia sensu delectator in rebus debite proportionatis, sicut in sibi similibus; nam et sensus ratio quaedam est, et omnis virtus cognoscitiva. [Відтак прекрасне полягає в належному співвідношенні: адже почуття насолоджуються речами, що перебувають у належній пропорції, як подібними до себе; бо і почуття, і всяка пізнавальна здібність є певним порядком].

Summa Theologiae, I, 4, 5.
Особливість pulchrum полягає в тому, що воно включає пізнавальний акт, тобто зусилля здатності судження осягнути об’єктивні естетичні властивості, притаманні структурі дійсності та світу. Pulchrum означає інтелектуальне розуміння, в тому числі й таке, що здійснюється в чуттєвий спосіб. Крім того, будучи трансцендентальним, прекрасне, на думку Томи Аквінського, має такі три властивості, як «integritas sive perfectio [бездоганність, або досконалість]», «proportio sive consonantia [співрозмірність, або злагода]» та «claritas [ясність]», що разом складають найтриваліше поняття класичного ідеалу та надовго визначають головні риси естетики. Але яких би значень не набували пізніше терміни pulchrum та pulchritudo в трансцендентальному розумінні схоластиків або під знаком поняття idea в теоретиків Ренесансу, слова, що позначають красу в романських мовах, несуть на собі глибокий відбиток, залишений метафізикою та риторикою античності.
II. «BELEZZA» В МИСТЕЦЬКИХ ТЕОРІЯХ РЕНЕСАНСУ
Саме проти цієї метафізики були неявно спрямовані зусилля, яких докладали Альберті та Леонарді для побудови ідеї Краси за системою правил, що являє собою цілком самостійну теоретичну цінність. Звичайно, belezza теоретиків Ренесансу не є перекладом pulchritudo. Але помітне намагання перенести в теорію мистецтва неоплатонічні теорії світла та споглядання інтелігібельного надає поняттю belezza більш інтелектуалістичної орієнтації, яка свідомо посилює першість бачення, через що це слово має, безперечно, більш візуальне значення, ніж, наприклад, французьке beau, а особливо німецьке Schönheit. Дійсно, на протилежність слову pulchritudo, яке майже завжди, в тому числі й у риториці, служить для виразу метафізичної ідеї, belezza має відповідати багатьом суперечливим вимогам: belezza повинна бути узгодженою з idea як з вищою інстанцією, вона повинна здійснюватися в творчості як ідеальна система пропорцій та розмірів, постійно використовуючи всю сукупність форм емпіричної дійсності, і, нарешті, спираючись на художні правила, встановлені  a priori, та дієві навички митця, вона показує нам, що творчість є другим творінням природи, що воно є natura naturans, аналогом божественної краси. Таким чином, це слово кристалізує цілісність часто несумісних  між собою напрямів та прагнень, подеколи стаючи майже не інтелігібельним. Все алегоричне мислення Ренесансу ілюструє цей клубок суперечностей та знаходить в ньому джерело свого невичерпного розмаїття. Улюблена думка Фічино, згідно з якою краса за своєю сутністю є віддаленою від тілесної матерії, не може бути прийнятною для Альберті та Леонарді, тому що міра, пропорція та гармонія конче мають бути об’єктивовані в досконалому творі.

Див. вставку 3.

L’idea della belezza залишається метафізичним авторитетом, визнаним як іманентний для свідомості митця, але таким, що отримує свою інтелігібельність лише за верховенства regola. Правильне застосування системи співвідношень та розмірів, тобто пропорційності, стає відтак необхідною та достатньою умовою a priori для здійснення творчості. Як говорить Франческо Сканнеллі:

Така бажана краса (belezza) є лише відблиском вищого світла та мовби променем божества, і мені здається, що вона складається згармонійної рівноваги частин (buona simmetria di parti) у поєднанні з ніжністю (suavità) кольорів, що являють на землі сліди та знаки небесного й безсмертного життя. 
Micricosmo della pittura, Cesena, 1657, I. 17, стор. 107. (Пер. з фр.) 
Визначення Сканнеллі підсумовує все, що має на меті класичний ідеал краси, але в ХVІІ столітті воно вже є анахронізмом. Телеологія «simmetria di parti», що царювала від піфагорійців до Ренесансу, концепція прекрасного як відблиску небесного життя, вперто відстоювана Беллорі та Пуссеном, тепер перебуває під загрозою. Вже Фічино, Бруно та теоретики маньєризму спрямували проти неї критику співрозмірності та навіть порядку, яку знаходили в творах Плотина. Коли вирішальними критеріями стали смак, геній, розмаїття правил, класична теорія прекрасного сильно похитнулася, про що свідчать перші рядки виданого в 1715 «Трактату про прекрасне» Круза (Crousaz): «Безсумнівно, існує небагато термінів, якими люди послуговуються так часто, як словом “прекрасне”, і однак ніщо не є більш невизначеним, ніж його значення, більш туманним, ніж поняття про нього».

ІІІ. ПРОЦЕС СУБ’ЄКТИВІЗАЦІЇ ПРЕКРАСНОГО: ВІД ХУДОЖНЬОГО ДО ЕСТЕТИЧНОГО
А. «Прекрасне» та «краса»: спроби синтезувати різнорідне
До XVIII століття французьке слово beau рідко вживається як іменник, і його семантичне розмаїття, особливо очевидне, коли це прикметник, не має нічого спільного з естетичними інтересами. «Beau monde (вищий світ)», «bel esprit (література; гострий розум)», «il fait beau (зараз гарна погода)» – в усіх цих випадках слово beau передає первинне поняття досконалості, а іноді несе в собі відтінок іронії. В порівнянні з італійським відповідником воно стоїть набагато далі від усякого метафізичного та богословського посилання. 

Зокрема, впадає в око, що beau не має жодного філософського змісту і буває найчастіше лише предикатом або навіть нейтральним означенням. У найабстрактнішому вжитку це слово з’являється в Мерсена (Mersenne): «Звичайно, нелегко знайти або уявити в світі річ прекраснішу за світло (une plus belle chose аu monde que la lumière), бо видається, що краса всіх інших речей залежить від нього» (Questions inouyes, quest. 13, 1634. in Mersenne, «Corpus des Œuvres de philosophie en langue française», Fayard, 1985, стор. 263 - 264). Неоплатонічна конотація слова є тут дуже бідною та постає радше з умовного вжитку. Декарт у листі до Мерсена  вказує:
Щодо вашого питання про те, чи можна встановити причину прекрасного, це так само, як би ви спочатку спитали, чому один звук є приємнішим за інший, хіба що слово «прекрасне» ближче стосується такого почуття, як зір. А взагалі, як прекрасне, так і приємне не означають нічого, крім стосунку до нашого судження про предмет, і через те, що людські судження є такими різними, можна сказати, що як прекрасне, так і приємне не мають жодного визначеного виміру.

Лист до Мерсена, 18 березня 1630, Œuvres, Gallimard, «La Pléїade», стор. 924.

Інакше кажучи, судження про прекрасне є лише виразом особистого та суб’єктивного вподобання і не може стати предметом філософського трактування. Так само однозначно висловлюється Спіноза, пишучи, що краса (pulchritudo) ніколи не буває якістю предмета, а є «враженням (effectus) того, хто на нього дивиться», і це враження суворо обумовлене нашою будовою та нашим темпераментом (Лист до Гуго Бокселя, 1674, in Œuvres, Gallimard, «La Pléїade», стор. 1238). Філософський раціоналізм від Декарта до Вольтера вбачає в судженні про прекрасне та в самому прекрасному витвір суб’єктивності, з необхідністю породжуваний нескінченним релятивізмом, який не лише знищує всяку можливу об’єктивність прекрасного, але й зводить його до рівня ілюзії. З XVII століття аж до народження естетики як філософської дисципліни її найсуттєвіше поняття є, таким чином, цілком знеціненим в ім’я філософської раціональності. 

Першим наслідком є те, що інтелігібельність прекрасного більше не може бути визначена шляхом філософського роздуму і що вона, можна сказати, ось-ось переміститься в поле теорії мистецтва та критики мистецтва, яка якраз народжується. Слово «прекрасне» животіє в своїх суттєвих атрибутах, у своїх метонімічних визначеннях, як-от досконалість, форма та системи пропорцій. Якщо прекрасне більше не може сприйматися як трансцендентальне в схоластичному сенсі, як ідея, з якою узгоджується думка митця, тоді воно може бути визначене в іманентності мистецького досвіду. Чи то йдеться про творця, чи про глядача, кожний виявляється змушеним замислюватись про критерії прекрасного, надані пропорцією, гармонією та досконалістю, тобто надані в досвіді сприйняття, який з необхідністю відкидає розумування a priori та дедуктивні прийоми. Одна лише зразкова досконалість картини, вірша або архітектурної споруди дозволяє підтвердити обґрунтованість правил, так що ідея абсолютного, a priori визначеного, як в італійських теоретиків,  правила є відтепер виключеною. Але ця іманентність, що передбачає визнання правил та ідеальності великих взірців щодо творів мистецтва, жодним чином не передбачає справжності художніх якостей. Думка, згідно з якою художня якість може існувати як реальна, притаманна предметові властивість незалежно від застосування правил та винесення судження, видається тепер вельми проблематичною. Навіть Николь (Nicole), хоча й сповнений рішучості відновити поняття прекрасного у якомога раціональніший спосіб, цілком відмовляє йому в об’єктивності та виводить його з одної логіки суджень. Люди, пише він, повинні «виробити для себе ідею прекрасного, яка могла б слугувати їм за правило в судженнях» (Traité de la beauté de l’ouvrages de l’esprit, Toulouse, 1689, стор. 2 - 3). Припис Николя  спирається на надмірну теоретичну вимогливість: він ототожнює прекрасне з правдою і в винесенні судження віддає перевагу розумінню, так що пропоноване ним теоретичне рішення загрожує новими ускладненнями. Універсальність ідеї прекрасного поступово підмінюється вимогою універсальності систем мистецьких правил. Починаючи з заперечення чисто спекулятивного, а отже метафізичного підходу, зусилля спрямовуються не більш не менш як на примирення одиничності правила мистецтва – змінного в кожному з його застосувань – та права на естетичну універсальність.
Див. вставку 4.

Якщо прекрасне може бути таким чином відживлене, всупереч філософській кризі, предметом якої воно є, то це завдяки втручанню інституційного дискурсу а саме дискурсу Академії живопису та скульптури, заснованої в 1648, одною з функцій якої є розроблення художніх та естетичних категорій. Але вихід з кризи згідно з вимогами раціоналізму потребує ще свого теоретика. Здійснити цю програму відповідно до вимог, поставлених доктриною класицизму, випало на долю Буало. Він надасть слову «прекрасне» нового значення, що стане вирішальним для орієнтації, якої набуде естетична думка в XVIII столітті: «Лише Правдиве є Прекрасним, лише Правдиве є милим» (Послання ІХ). Правда, що міститься в красі, аж ніяк не є виразом звичайного або загального розуміння, вона є тим, чого повинен прагнути геній митця, оскільки митець має на меті досягти тої межі, де розум та краса, правда та природа стають єдиним. Отже, геній мистецтва полягає в тому, щоб дійти синтезу цих різнорідних речей. Це те, чого не можна здійснити, вдаючись до надлишку метафор, очевидного в іспанській та італійській поезії, бо це порушує природний порядок, а отже й порядок правди, на користь одної лише уяви. 

Але, хоча Буало сприймав прекрасне як розмаїття складових (природа, правда, раціональний порядок) у єдності поняття, він ще не помічав тієї нескінченості зв’язків, що безперервно загрожує однозначності слова. З початку XVIII століття Круза визначає центральну складність, з якою доведеться зіштовхнутися естетиці:

Коли питають, що таке Прекрасне, то не мають на увазі предмету, що існує поза нами та окремо від усього іншого, як спитали б, що таке Кінь, що таке Дерево. Дерево є Деревом, Кінь є Конем, є абсолютно тим, чим є, в собі самому та без жодної необхідності порівнювати його з якоюсь з інших частин, що включає в себе Всесвіт. З Красою не так, цей термін не є абсолютним, а є виразом стосунку предметів, які ми називаємо Прекрасними, з нашими думками, або нашими почуттями, або нашими пізнаннями, або нашим серцем, або, нарешті, різними іншими речами, що належать на самим. Таким чином, щоб окреслити ідею Краси, треба визначити та в подробицях оглянути зв’язки, в яких застосовують це ім’я.

Трактат про красу, стор. 22.

Стверджуючи, що поняття прекрасного є інтелігібельним лише в аналізі численних зв’язків та визначень, автор відкриває процес, який довгий час загрожує позбавити це поняття всякого продуктивного змісту. Насправді, роздуми про слово чітко позначають процес суб’єктивізації, заснований на психологічних міркуваннях.
В. «Beauty» та «beautiful»: від моральної високості до естетичної насолоди
Терміни beauty та beautiful не можна звести до поняття краси, вибудованого впродовж історії філософії. Похідне з платонічної традиції зближення beauty з excellence, яке відсилає до грецького τὸ καλὸν, не є центральним у роздумі про цю мережу понять. Коло вживання слова beauty є дуже різнорідним. Воно включає естетичні та не естетичні властивості, кваліфікує об’єкт та його форму, враховує особливу насолоду суб’єкта. Вживане стосовно об’єкту, beauty асоціюється з simplicity або з grace, стосовно суб’єкта – відсилає до поняття design або expression.

Вживання слів beauty або beautiful виявляється, насамперед, невіддільним від аналізу зв’язку між прекрасним та добрим. В своїй праці «Characteristics of Men, Manners, Opinions, Times» (1711) Шефтсберрі стверджує, що людина наближається до абсолютного характеру краси, коли віддається самопізнанню. Таким чином, розмова з самим собою як внутрішній діалог виявляє справжнє відчуття прекрасного та доброго, яке відкриває глибину душі, устрій серця. Вінкельман, Шіллер, Гьольдерлін та Віланд продовжують цей архетиповий образ моральної краси поняттям прекрасної душі (schöne Seele). Отже оригінальність англійської мовної традиції полягає не в цьому, вона будується на інших випадках ужитку слова beauty. Г’юм у своїй праці «A Treatise of Human Nature» (1739 - 1740) впроваджує дві концепції краси – антропологічну, або пристрасну, – це краса форми (beauty is a form) – та суспільну, або практичну (beauty of interest). Краса є формою, що продукує насолоду. Тісно пов’язана з «я», вона стає предметом гордощів і належить до царини пристрастей. Але підвалиною краси є також зручність, що дає насолоду: наприклад, гарне влаштування дому, пишність будівлі або родючість поля вписуються до реєстру краси. Цінність краси предметів спирається на їх використання. Споглядання прекрасного передбачає суспільну гру між власником та глядачем, яка полягає в тому, що глядач через симпатію або через приємне сполучення почуттів зацікавлений у перевазі, що напрямки стосується власника предмету. Обидва значення слова beauty не спираються на власне художнє розуміння терміну. Адам Сміт у своїй книзі «The Theory of Moral Sentiment» підкреслює значення «краси зацікавлення», наполягаючи на впорядкуванні предметів, яке створює зручність та відверто викликає в глядача відчуття корисності; такі предмети по-справжньому задовольняють любов до вишуканості, що так безвідмовно постачає задоволення, коли глядач поділяє почуття власника, який видається таким ощасливленим. 

До антропологічного та соціального підходу Г’юма та Сміта треба додати роздуми, більш причетні до власне естетики. Вони стосуються визначення суб’єкта та об’єкту прекрасного. Так, Елісон у своїх «Essays of the Nature and Principles of Taste» (1790) не пов’язує красу з якостями предметів. Предмети є лише знаками, що викликають емоцію. В перспективі вдосконалення мистецтв якість задуму (design) є насамперед тим, що створює емоцію, почуття краси. Таким чином, єдність форми та впорядкованість є адекватним виразом існування design та дають змогу виділити в предметі подібність частин, яка призводить до відчуття впорядкованої форми. Але що більше мистецтво просичене талантом, то більше відчуття краси, яке воно може викликати, залежить від виразу пристрасті, а не від задуму. Важливим критерієм досконалості гарних форм є характер (character), або вираз, який відповідає зовнішності або сприйняттю якості, що хвилює розмаїтими формами. Перевага beauty of expression над beauty of design посилюється тим, що складає власне художній характер, тобто стилістику краси: споглядання вільної виразності форм. Елісонів аналіз різних мистецтв може бути висвітлений також працею художника Гогарта «The Analisis of Beauty», присвяченою умовам, що створюють красу картини.  Beauty пояснюється виходячи з правил плану картини, за якими працює художник. За Гогартом, дух живопису завжди є жертвою передсудів, що віддають перевагу прямим лініям, геометризації простору, коли краса уявляється в людських формах. Гогарт пропонує натомість покласти в основу живопису звивисту або криву лінію – лінію краси. Beauty тепер асоціюється не з simplicity, а з grace: цей термін підкреслює нескінченну змінність, складність форм, привабливість «не знаю чого». Роздум про красу призводить до необхідності захисту автономії художнього виразу, необхідності для живопису стати виразним. З іншого боку, beauty сприяє дослідженню пізнавального та афективного процесу, який породжує ідею краси в розумі, що сприймає. В цій перспективі суттєвим та оригінальним видається поняття краси та її сприйняття в роботі Гатчесона «An Inquiry into the Original of our Ideas of Beauty and Virtue». Людина має здатність сприймати ідеї краси та гармонії або внутрішнє відчуття краси, за допомогою якого насолода приходить одночасно з думкою про красу. Внутрішнє відчуття (internal sense) є пасивною якістю прийняття ідей краси всіх предметів, одноформних у своєму розмаїтті. Regular та garmonious є синонімами beautiful. Поцінювання краси вимагає внутрішнього відчуття, але воно передбачає також правило краси, підвалину краси художніх творів, що полягає в єдності пропорції між частинами та між кожною частиною й цілим. Гатчесон припускає виникнення категорій, властивих поцінюванню краси. Відтак за красою можна визнати власну цінність. Краса постає дедалі більш пов’язаною з естетичною цінністю; таким чином цілком можливо надати гідне місце поняттю beauty в сучасній естетичній думці (М. Мothersill, Beauty restored, 1984; E. Zemach, Real Beauty, 1997).
ІV. «SCHÖNHEIT» ТА ЇЇ ФІЛОСОФСЬКІ ЦІЛЕСПРЯМУВАННЯ

Саме в Баумґартеновій латині перш за все знаходить Кант визначення прекрасного, яке він рішуче відкидає за переказ усієї історії естетики. Перехід від pulchritudo в Баумґартеновому сенсі до Schönheit у Кантовому сенсі позначає принциповий розрив з усіма попередніми концепціями прекрасного, як метафізичними, так і тими, що розроблені в теоріях мистецтва. 

Задум Баумґартена, викладений у таких його творах, як «Metaphysica» та «,», полягає в тому, щоб збудувати теорію, в якій краса справді стала б предметом пізнання, вираженим згідно до властивих йому понять та форм чутливості. «Aesthetices finis est perfectio cognitionis sensitivae, qua talis, haec autem est pulchritudo (Метою естетики є досконалість чуттєвого пізнання як такого, тобто краса)» (Aesthetica, І, І, пар. 14). Якщо одразу ж протиставити це визначення центральним тезам Кантової «Критики здатності судження», воно буде вельми ризиковим щодо інтелігібельності. Оригінальність Баумґартена полягає в його прагненні надати прекрасному метафізичного обґрунтування, не пориваючи при цьому з риторичною та гуманістичною спадщиною. Визначення краси як досконалості чуттєвого пізнання передбачає можливість визначення її як істини певного типу, а саме істини естетичної. Естетична істина відрізняється від істини логічної, але не є її протилежністю; вона є причетною до «cognitio inferior», до пізнання через почуття та сприйняття. Ця відверто когнітивна позиція виключає всяке зближення з емпіричною концепцією та, звичайно, з трансцендентальною теорією естетичного досвіду. Всупереч тому, що й досі охоче стверджують, Баумґартенове pulchritudo жодним чином не являє собою якогось етапу, що з необхідністю веде до рішень «Критики здатності судження»; воно є виразом оригінальної думки, що підкреслює несумісність категорій античної риторики та Ляйбніцевих метафізики та семіології, з одного боку, і вимог філософії, з іншого. 
Кантів ужиток слова Schönheit  має умовою принциповий розрив із pulchritudo та всіми філософськими імплікаціями цього слова. В третій «Критиці» всяке визначення прекрасного не має, власне кажучи, нічого спільного з естетикою, як розуміли її Баумґартен та Майєр. Schönheit у Канта ніколи не відсилає до ідеї краси або до якоїсь інтелектуалістичної концепції, це слово ставить проблему смаку або критики смаку. Примітка до терміну Nachlass добре показує всі труднощі, які має подолати аналітика прекрасного:

Чуттєва форма пізнання дає насолоду (gefällt) або як гра відчуття, або як форма інтуїції, або як засіб сприйняти добро. В першому випадку йдеться про привабливість (Reiz), у другому – про чуттєве прекрасне (das sinnliche Schöne), в третьому – про власне красу (selbstständigen Schönheit).

Nachlass, 639, in Kant-Lexikon, фр. пер. А.-Д. Бальме (A.-D. Balmès) та П. Осмо (P. Osmo).
В аналітиці прекрасного єдиним його справжнім атрибутом, тобто тим, що може бути його виключним предикатом, є почуття естетичної насолоди як таке, а не будь-яка можлива властивість предмету. Це почуття насолоди є тут головним, і воно жодним чином не зводиться до якогось правила або якоїсь естетичної ідеї. Щоб подолати естетичний соліпсизм, до якого загрожує призвести ця концепція досвіду прекрасного, Кант висуває постулат суб’єктивної універсальності, що притаманна самій формі судження за смаком. Але цей постулат залишається вимогою права. Право має бути виражене в універсальній комунікабельності, яка, не будучи метою естетичного досвіду, є його виправданням. У творах до критичного періоду, а також у «Критиці здатності судження», власне значення слова Schönheit є невіддільним від поняття Geschmack як judicium, а точніше, як рефлективне судження, а отже – як ствердження естетичної суб’єктивності (див. СМАК).

Зв’язок, що підтримують післякантівські філософи з кениґсберзьким учителем, позначений прагненням до розриву. Шеллінґ у своїй «Системі трансцендентальної філософії» (1800) показує необхідність для філософської думки інтегрувати мистецтво як особливу форму інтелектуального споглядання, тобто як посередництво між свободою та природою. Звичайно, Кант вбачав зв’язки між свободою та природою у прекрасному, але аж ніяк не в онтогенезі мистецтва як такого. Це визнання функцій та необхідності метафізики мистецтва є серцевиною Геґелевої концепції прекрасного. Всі зусилля Гегеля спрямовані на демонстрацію необхідності внутрішнього зв’язку між історичністю мистецтва, а відтак і прекрасного, та семантичною структурою філософської думки:

Отже, обґрунтувати ідею прекрасного (die Idee des Schönen), з якої ми починаємо, тобто вивести її з необхідності для науки вищезгаданих передумов, з лона яких вона народжується, не є наразі нашою метою, але є справою енциклопедичного розвитку філософії в цілому та її окремих дисциплін. Для нас поняття прекрасного та мистецтва є передумовою, що надана системою філософії (Für uns ist der Begriff des Schönen und der Kunst eine durch das System der Philosophie gegebene Voraussetzung).

Die Idee des Schönen also, mit der wir anfangen, zu beweisen, d. h. sie der Notwendigkeit nach aus den für die Wissenschaft vorangehenden Voraussetzungen herzuleiten, aus deren Schoße sie geboren wird, ist nicht unser gegenwärtiger Zweck, sondern das Geschäft einer enzyklopädischen Entwicklung der gesamten Philosophie und ihrer besonderen Disziplinen. Für uns ist der Begriff des Schönen und der Kunst eine durch das System der Philosophie gegebene Voraussetzung. 
Vorlesungen über die Aesthetik, 1.

В цьому місці ясно розвивається те, що вже було заявлене в «Найстарішій систематичній програмі німецького ідеалізму» (текст віднайдено в 1917 Розенцвайґом серед паперів невстановленого авторства, що належали Геґелеві): примирення мистецтва та філософії, ототожнення краси та мистецтва, думки та зовнішності і, перш за все, мистецтва та правди. Нікуди не щезає, однак, притаманна Геґелевій естетичній думці двозначність: як ідея прекрасного в мистецтві, тобто єдино справжнього прекрасного, корінитися в метафізиці та бути джерелом, з якого живиться творчий геній кожного митця? І чи може ця метафізична ідея виявляти себе у такі різноманітні способи, як це буває в мистецькій творчості? Дійсно, цілісне розуміння поняття прекрасного передбачало б нескінченний регресивний аналіз передумов творчості, наданих в енциклопедичному знанні філософії, та нескінченний аналіз усіх форм вираження, у яких ідея прекрасного актуалізується, виявляє себе впродовж історії мистецтва. 
Естетичні поняття Ніцше, такі як позірність, ілюзія, цінність, як умови збереження життя багатьма аспектами завдячують Кантові, або радше є далеким відгуком його думки:

Немає нічого відноснішого, можна сказати, обмеженішого, ніж наше почуття прекрасного (unser Gefühl des Schönen). Хто хоче мислити його вільним від того задоволення, що йде від людини до людини, зараз же втрачає ґрунт під ногами. «Прекрасне в собі» – це пусте слово, а в жодному разі не поняття (Das «Schöne an sich» ist bloss ein Wort, nicht einmal ein Begriff). Людина опановує прекрасне як мірку досконалості (als Mass der Vollkommenheit); в окремих випадках вона обожнює себе в ньому. Рід може лише в такий спосіб сказати собі «так». Його нижчий інстинкт, інстинкт самозбереження та самопоширення випромінюється і в такій величі. Людина гадає, що світ сам собою завалений красою, – вона забуває про себе як його причину. Вона сама обдарувала його красою, ах! Тільки вельми людсько-занадтолюдською красою…[…] вирок «прекрасно» є марнотою роду (das Urtheil «schön» ist seine Gattungs-Eitelkeit).        
Nichts ist bedingter, sagen wir beschränkter, als unser Gefühl des Schönen. Wer es losgelöst von der Lust des Menschen am Menschen denken wollte, verlöre sofort Grund und Boden unter den Füssen. Das "Schöne an sich" ist bloss ein Wort, nicht einmal ein Begriff. Im Schönen setzt sich der Mensch als Mass der Vollkommenheit; in. ausgesuchten Fällen betet er sich darin an. Eine Gattung kann gar nicht anders als dergestalt zu sich allein ja sagen. Ihr unterster Instinkt, der der Selbsterhaltung und Selbsterweiterung, strahlt noch in solchen Sublimitäten aus. Der Mensch glaubt die Welt selbst mit Schönheit überhäuft, - er vergisst sich als deren Ursache. Er allein hat sie mit Schönheit beschenkt, ach! nur mit einer sehr menschlich-allzumenschlichen Schönheit .... […] das Urtheil "schön" ist seine Gattungs-Eitelkeit ....
Götzen-Dämmerung, пар. 19, Werke, t. 2, стор. 1001. 

 На відміну від останніх естетиків-ідеалістів, таких як Фішер (Vischer) або Лотце (Lotze) та навіть Шопенгавер, Ніцше чітко розрізнює мистецтво та прекрасне. Модерний у цьому пункті, він робить з прекрасного наслідок вірування, ілюзію, яка є необхідною, оскільки стимулює всяке естетичне почуття. Але ця критика ідеалізму стає нерозривною з відмовою від усякої інтелектуалістичної концепції ідеї прекрасного, що з необхідністю тягне за собою втрату змісту цієї ідеї.
Питання про те, що могло б означати слово Schönheit сьогодні, трактується із застосуванням аргументів з галузі логіки, соціології, рідше – власне естетики, причому дається взнаки то прагнення скасувати це поняття, то бажання зберегти, а часом – і відновити його як анахронічне ба навіть реакційне. Всяка естетика, яка сьогодні хоче надати поняттю прекрасного точного змісту, з необхідністю стає перед альтернативою: або вдатися до метафізичних побудувань із ризиком дійти до позиції, яку важко втримати, або виконати умови логіко-семантичного підходу, якому, однак, загрожують численні апорії. 

Так, Райнольд Шмюкер (Reinold Schmüker) заявляє: «Що мистецтво наслідує природу, що краса пізнається в досвіді та відкриває для сприйняття божественну досконалість, це вже не є вірогідною інформацією в епоху заводів, які переробляють відходи, та атеїзму» (Was ist Kunst?, стор. 20. Пер. з фр.). Франц фон Кучера (Franz von Kutschera) у відповідь на ці надто різкі твердження описує сучасні ускладнення у більш зважений спосіб: «Краса, звичайно, є лише естетичним поняттям, одним серед інших, однак поле його застосування таке широке, що його часто розглядали як таке, якому підпорядковані всі естетичні якості. Ця концепція є типовою для старої естетики» (Ästhetik, стор. 54. Пер. з фр.). Зважаючи на те, як важко нині точно визначити, що таке естетична якість, та послідовно теоретизувати про поняття, що живе як у звичайному, так і у філософському мовленні, можна сказати, що значення слів «прекрасне», beauty, Schönheit є, щонайменше, невизначеним. Але це зовсім не означає, що вони позбавлені змісту, неактуальні та не надаються до концептуального трактування.    
1. Прекрасне та добре: καλός καγαθὸς
Ще в Гомера прикметник καλός означає і те, що ми звемо фізичною красою (Поліфем до Одиссея, що його осліпив: «Я чекав на якогось великого та гарного [μέγαν καὶ καλὸν] мужа», Одиссея, ІХ, 513),  і те, що зветься в нас красою моральною (свинопас Евсей до жениха, що не хоче нагодувати Одиссея в його жебрацькому дранті: «Негарне ж та нешляхетне промовляєш [οὐ μὲν καλὰ καὶ ἐσθλὸς ἐὼν ἀγορεύεις]», Ibid., ХVII, 381). Він є протилежним до αίσχρός, що, як французьке vilain, означає і потворне, некрасиве, огидне, і низьке, ганебне, безчесне.
Про це єднання краси тілесної та душевної, зовнішньої та внутрішньої свідчить синтагма καλὸς κἀγαθὸς, «гарне та добре», яка означає досконалість в усьому – від походження (Ксенофонт, Про виховання Кіра, IV, 3, 23) до діянь (Про виховання Кіра, I, 5, 9), що зумовлює та вбирає в себе всі інші чесноти (LSJ, цитуючи Геродота, І, 30, пояснює, що цей термін «denotes a perfect gentleman»). Телескоповані слова, побудовані так само як καλοκἀγαθέω та καλοκἀγαθία, постають із цього, так би мовити, «соціального» поєднання між природою, етикою та політикою; так, за Аристотелем, мати велич душі (μεγαλοψυχία) «неможливо без καλοκἀγαθία» («етичної досконалості», Нікомахова етика, Київ, «Аквілон-плюс», 2002, пер. В. Ставнюка, IV, 7 (III), [35], 1124a; франц. пер. J. Tricot – «vertu parfaite», «досконала чеснота», Éthique à Nicomaque, Vrin, 1967, IV, 7 1124a; пор. Х, 10, 1179b 10), а «якщо обом властива καλοκἀγαθία (за поясненням Ж. Обонне, «чесноти цілковито шляхетної людини», «les vertus du parfait honnête homme», J. Aubonnet, Les Belles Lettres, 1960), то чому один завжди і всюди має владарювати, а інший – бути підвладним?» (Політика, І, 13, 1259b 34-36). До речі, ἀγαθός, у свою чергу, як протилежність κακὸς (поганий-злий-підлий), означає і фізичну досконалість, відвагу вояка, і шляхетність – шляхетність роду або вчинків: як бачимо, в кожному випадку зовнішнє свідчить про внутрішнє, а внутрішнє виявляє себе в зовнішньому. 

Зрозуміло, що Сократ слугує тут за протилежний зразок, адже він подібний до ἄγαλμα – однієї з тих порожнистих фігурок, що присвячувалися богам; ззовні він – потворний бородатий Силен, а всередині містить скарби (Платон, Бенкет, 216d-e). Зрозуміло також, що Ніцше вбачає в платонізмі, який перетворює тіло на домовину душі, щось par excellence антигрецьке: на протилежність Платонові, ці греки, що вміли вірити «в цілий Олімп позірностей», «ці греки були поверховими – через глибину!» (Передмова до другого видання Веселої науки [1886]).

БАРБАРА КАССЕН
2. Прекрасне як причетне до світла та внутрішнє 
ДІАФАНЕ, СВІТЛО

Не пориваючи з античною спадщиною, філософія Плотина розвиває думку про красу, мимезис (μίμησις) та мистецтво, яка вперше дозволяє узгодити вимоги метафізики прекрасного з вимогами філософії мистецтва. 

Для Плотина, на відміну від Платона, світ ідей не є відокремленим від видимого світу; сяючи в найчистішому світлі, він є причетним до земних реалій за посередництва космічного порядку. Божественне світло поширюється на світ і справді надає форми хаотичній та безформній матерії. Наслідки є важливими: Плотин не заперечує, що камінь або дерево можуть бути прекрасними, але вони є такими лише оскільки вони є причетними до світла. В матеріальному та тілесному порядку ніщо не може бути абсолютно прекрасним, якщо його діяльність не здійснить божественне світло, що всьому надає форми. Другий аспект, який протиставляє Плотинів роздум про прекрасне Платоновому, торкається стосунків між ідеєю Прекрасного та існуванням мистецтва. Справді, мистецтво є для Плотина способом пізнання, ба навіть метафізичного пізнання – тою мірою, якою воно сприяє нашому наближенню до Єдиного. Головним принципом, що визначає дійсність мистецького твору є вже не мимезис, призначений для вправного та марного відтворення земних реалій, а причетність (μέθεξις), під якою нині розуміють причину мистецької діяльності. Митець є творцем не тому, що він відтворює образи дійсності, навіть виходячи з досконалих пропорцій та гармонії, а тому, що він звертається до внутрішньої форми, яку несе в своєму дусі. Чи треба уточнювати, що ця внутрішня форма є не виразом творчої суб’єктивності, а відбиттям ідеального зразку краси (αρχέτυπον). Інакше кажучи, ця метафізика неоплатонізму відкриє вирішальні перспективи середньовічній думці про мистецтво та Прекрасне, домінуватиме в роздумах про мистецтво доби Ренесансу і буде продуктивною аж до німецького ідеалізму та європейського романтизму. 

Так само новаторською та оригінальною є Плотинова критика ідеї співрозмірності. Якщо співрозмірність та симетрія є насправді прекрасними, то не просто як такі, а оскільки вони походять з ідеальної та духовної внутрішньої форми. Відтепер класична теорія прекрасного, що бере початок від гармонії та співрозмірності, тобто та сама концепція, яку вся античність розгортала як непорушно аксіоматичну, раптово виявилася згори до низу перевернутою в своїй основі. Це, зокрема, означає, що всю реальність, всю об’єктивність прекрасного відкинуто заради більш духовної концепції: «Якщо ж і справді одне й те саме обличчя, зберігаючи ту ж саму співрозмірність, виглядає то гарним, то не гарним, то чи не слід сказати, що гарним у співрозмірному є інше, а співрозмірне є гарним через інше? ['Όταν δὲ δὴ καὶ τη̃ς αὐτη̃ς συμμετρίας μενούσησ ὁτὲ μὲν καλὸν τὸ αὐτὸ πρόσωπον, ὁτὲ δὲ μὴ φαίνηται, πω̃σ οὐκ ἄλλο δει̃ ἐπὶ τω̨̃ συμμέτρω̨ λέγειν τὸ καλὸν εἰ̃ναι, καὶ τὸ σύμμετρον καλὸν εἰ̃ναι δι' ἄλλο;]» (Еннеади, І, 6, Про прекрасне). Такі визначальні для існування Прекрасного риси, як співрозмірність та гармонія, є не кількостями, що підлягають виміру, а якостями, що по-справжньому надаються до сприйняття лише завдяки очисній дії внутрішнього ока та за умови особливої аскези. Тому слово κάλλος у творах Плотина означає не властивість, що, як власність, належить визначеній формі, а вказує на причетність до інтелігібельного, хай воно здобуте навіть у спогляданні недосконалої істоти, що займає скромне місце в ієрархії земних речей. Маючи на меті світ ідей та інтелігібельне, досвід прекрасного включає перетворення всієї істоти на тлі суто внутрішнього вдосконалення. «Обернися до себе самого та вдивися: якщо ніяк не бачиш себе прекрасним, то неначе творець статуї, що має зробити її прекрасною, отесує її, шкребе, вирівнюючи, чистячи, поки не вивільнить красу з лиця статуї […] не припиняй і ти ліпити свою статую ['Άναγε ἐπὶ σαυτὸν καὶ ἴδε: κἂν μήπω σαυτὸν ἴδη̨ς καλόν, οἱ̃α ποιητὴς ἀγάλματος, ὃ δει̃ καλὸν γενέσθαι, τὸ μὲν ἀφαιρει̃, τὸ δὲ ἀπέξεσε, τὸ δὲ λει̃ον, τὸ δὲ καθαρὸν ἐποίησεν, ἕωσ ἔδειξε καλὸν ἐπὶ τω̨̃ ἀγάλματι πρόσωπον […] καὶ μὴ παύση̨ <τεκταίνων> τὸ σὸν <ἄγαλμα>]» (Еннеади, І, 6, 9). Відтепер досвід прекрасного поєднується з метафізичним досвідом, так що поняття прекрасного може застосовуватися до предмету лише в значно ширшому сенсі, який включає для філософа іншу форму життя і те, що Адо назвав би духовним здійсненням.
3. «Belezza» та «vaghezza»

Порівняння двох авторських версій трактату Альберті, латинської та італійської, дозволяє зрозуміти зміни, викликані переходом на повсякденну мову. В трактаті «De pictura» Альберті пише про художника Деметріуса:

At ex partibus omnibus non modo similitudinem rerum, verum etiam in primis ipsam pulchritudinem diligat. Nam est pulchritudo in picture res non minus grata quam expetita.

Але [він] поцінює в усіх частинах не лише подібність речей, а, насамперед, і красу як таку. Адже краса в живописі є річчю так само приємною, як і бажаною.

Книга ІІІ, 55.

В трактаті Della pittura ту ж вимогу висловлено наступним чином:

E di tutte le parti il piacerá non solo renderne simulitudine, ma più edgiugniervi belezza; pero che nella pittura la vaghezza non meno è grata che richiesta.
І в усіх частинах він побажає не лише передати схожість, але й додасть до неї красу; тому що в живописі привабливість є так само приємною, як і бажаною.
Якщо латина вживає той самий термін (pulchritudinem, pulchritudo), то італійська мова вдається до двох різних слів, belezza та vaghezza, останнє з яких Спенсер у своєму англійському виданні італійського трактату (On painting) перекладає як loveliness.

Vaghezza походить від латинського vagus, що означає «непевний», «невизначений». Але тут це слово набуває позитивного сенсу неокресленої чарівності, ближчої до витонченості, аніж до краси. Воно відрізняється від слова belezza, значення якого майже одразу зливається з латинським concinnitas, що вживається, зокрема, для позначення симетрії та гармонії в мовленні (деякі філологи виводять concinnitas з прикметника concinnus, який означає «належно співрозмірний»; інші – з дієслова concinnare, тобто «облаштовувати, приводити до ладу, організовувати»). Портрети Корреджо та, звичайно, «Джоконда» є зразками vaghezza в живописі, тоді як пластична довершеність Рафаелевих мадон бездоганно відповідають поняттю belezza.
4. Краса та грація
Особливість теорії мистецтва, що склалася в другій половині XVII століття у Франції, полягає в прагненні подолати цю суперечність між ідеальністю, заснованою на правилах, і художньою досконалістю, підтвердженою класичними творами, з одного боку, та емпіричною практикою, з іншого. Звідси спроба відійти від чисто раціональних принципів та вивести прекрасне з пропорції та симетрії як об’єктивних властивостей, притаманних творчості. Так робить, наприклад, Фелібьєн (Félibien), розрізняючи красу та грацію:
Бо ж краса народжується з пропорції та симетрії між тілесними та матеріальними частинами. А грація зароджується з однорідності внутрішніх порухів, спричинених пристрастями та почуттями душі. Отже, коли є лише взаємна симетрія частин, краса, що виникає як її наслідок, є красою без грації. Але якщо, на додаток до цієї гарної пропорції, ми бачимо ще й співвідношення та гармонію всіх внутрішніх порухів, і ці якості не лише поєднуються з ладом, що існує між частинами тіла, а й додають їм душі та спонукають їх діяти з певною згодою й певним правильним та однорідним тактом, тоді з них зароджується та грація, якою ми захоплюємося в найдосконаліших людях і без якої найчудовіша пропорція членів не досягає остаточної довершеності.

Бесіди, 1. Les Belles Lettres, стор. 120 – 121.

Пропорція та симетрія є складовими частинами краси, що являє себе в прекрасному тілі або творі, але ця краса є абстрактною, нормованою та бездушною. Натомість грація є невіддільною від того, що теоретики мистецтва XVII століття називають словом «виразність (expression)», яке означає дії тіла, які виявляють порухи душі. Цілком відмінна від інших якостей, виразність є тим, через що краса діє на глядача, зворушує та хвилює його. Тому вона є суттєвою частиною мистецтва живописця та скульптора. В цьому сенсі грацію можна визначити як душу краси, красу краси. Вона полягає в тому «не знаю що», говорить Фелібьєн, «яке не можна точно висловити» і яке є «таємним вузлом, що єднає дві частини тіла та духу». Таким чином, грація стала необхідною умовою естетичної насолоди. На протилежність красі, грація не дає замкнути себе в правилах: «Те, що подобається, – пише Шевальє де Мере (Chevalier de Méré), – полягає в речах, які майже не надаються до сприйняття, таких як мигання ока, в усмішці, в якомусь не знаю що, яке миттєво втікає і якого не знайдеш, коли шукаєш» (Розваги, in Œuvres, Les Belles Lettres, 1930). 

Отже, дискусія про мистецтво та художні категорії, про владу правил, по-справжньому починаються лише з відкриттям грації, що стає умовою досконалості художнього твору та вимагає застосування такої техніки розташування фігур та форм, щоб створити гармонію та те саме «не знаю що», без яких мова мистецтва лишається мертвою літерою.               

PAGE  
2

