М.С. Коган

 «Эстетика и всеобщее искусствознание»

В 1906 году в Германии вышла в свет фундаментальная работа широко известного психолога и философа Макса Дессуара «Эсте​тика и всеобщее искусствознание». Это же название получил и основанный Дессуаром в том же году и выходящий по сей день журнал, ставший первым международного масштаба органом эстетической мысли и тех междисциплинарных исследований, которые сейчас принято называть «комплексным изучением искус​ства»1.

«Эстетика и всеобщее искусствознание» — так была сформулирована тема первого международного конгресса, состоявше​гося в 1913 году в Берлине, и темы докладов Э. Утитца и Р. Гамана на этом конгрессе. Так, наконец, было названо созданное в 1924 году научное общество, объединявшее деятельность немец​ких ученых в этой области знания в 20—30-е годы.
Так понятие «эстетика и всеобщее искусствознание» вошло в научный обиход. В соответствии с предложенным Э. Утитцем и Р. Гаманом подходом термин «эстетика» закреплялся за изуче​нием прекрасного и всех других, родственных ему эстетических ценностей, в том числе эстетических параметров искусства, а цело​стный теоретический анализ искусства был обозначен понятием «всеобщее искусствознание». Эти две области исследований были, по сути, не только четко разграничены, но и признаны столь орга​нически одна с другой взаимосвязанными, что их разработка дол​жна осуществляться единым сообществом ученых, на общих кон​ференциях и конгрессах, на страницах общего журнала.

Как свидетельствует активный участник процесса развития эстетической мысли в начале XX века Э. Мейман, в это время все более тревожным становился вопрос: «Есть ли эстетика еди​ная наука и не кажется ли, скорее, что она распадается на отдель​ные, разнообразные, совершенно не связанные друг с другом ис​следования?» Таких областей исследования Э. Мейман выделил четыре: 1) «психологический анализ эстетического удовлетворе​ния, или наслаждения»; 2) разработка «теории художественного творчества»; 3) изучение самого искусства, «системы отдельных искусств» и строения произведений искусства; 4) анализ «широ​кой области эстетической культуры»2. При этом естественно возникал вопрос, а не являются ли все эти области эстетической разработки совершенно различными по своей природе. Нет, отвечал теоретик, потому что «между эстетическим наслаждением и художественным творчеством возникает тесная связь»3. Такой под​ход был близок позиции М. Дессуара 4, изложенной им еще в 1906 году. Суть проблемы, как ее сформулировал впервые Дессуар, заключалась в следующем: исследование сферы эстетического отношения человека к миру и сферы его художественной деятельности показывает, что они совпадают лишь частично и что поэтому изучение искусства следует отделить от изучения красоты и ее восприятия. Дессуар отвергал традиционное пред​ставление о «неразрывной связи эстетического удовольствия и художественного творчества, красоты и искусства». Во-первых, утверждал он, в искусстве мы встречаемся не только с красотой, но и трагическим и комическим, с очаровательным и возвышен​ным, наконец, с безобразным; в то же время «область эстетиче​ского шире, чем область художественного», поскольку первая включает в себя не только мир искусства, но и явления реального мира; что касается художественного творчества, то оно поро​ждается не одними эстетическими мотивами и рассчитано не на одно лишь эстетическое наслаждение: «искусства имеют в духов​ной и социальной жизни функцию, благодаря которой они ока​зываются связанными со всей сферой знаний и желаний». Эту многосторонность искусства и должно исследовать всеобщее искусствознание, и этим оно отличается от эстетики в собствен​ном смысле слова5.

В статье «Объективизм в эстетике», опубликованной несколь​ко лет спустя, М. Дессуар уточнял, что существуют три сферы проявления эстетического — природа, культура и искусство6. Их изучение требует признания «объективных признаков» при​сущих им эстетических свойств. Вместе с тем искусство не сво​дится к эстетической ценности — оно обладает и рядом других качеств; поэтому всеобщее искусствознание выходит за преде​лы проблематики эстетической науки7.

Во вступительном слове на 11 Конгрессе эстетики и всеобщего искусствознания (1924) М. Дессуар так определил три основных вопроса, которые встают перед всеобщим искусствознанием: до​ступно ли произведение искусства научному познанию; оправ​данно ли систематическое (то есть чисто теоретическое) изучение искусства наряду с его историческим исследованием; каков конеч​ный смысл художественного произведения8.

В немецкой эстетике такая постановка вопроса имела, как выяснилось, свою традицию — Э. Утитц считал, что она восхо​дит к взглядам одного из последователей Л. Фейербаха в немец​кой эстетике XIX века Г. Геттнера9, идеи которого излагались, исследовались и пропагандировались в вышедшей в 1903 году монографии Г. Шпитцера10. Опираясь на это исследование, Э. Утитц заключал, что по убеждению Г.. Геттнера «искусство существует совсем не для того, чтобы создавать красоту или пре​восходить природу в красоте ее творений; вообще его цель не ге​донистическая, а теоретическая; оно обращено не к наслаждениям, а к воззрениям, будучи органом представления идей, своего рода языком чувственного познания — в противоположность обыденному  языку,  который  выражает  лишь  абстрактные  по​нятия»11.

В 1911 году вышла первая книга Э. Утитца под необычным названием «Практические радости в эстетическом поведении», в которой был предпринят обстоятельный анализ внеэстетических факторов в эстетическом переживании. В рецензии на эту книгу М. Дессуар подчеркивал значение и новизну проведенного автором исследования. «Прошлой эстетике,— писал он,— за не​многими исключениями, была свойственна такая постановка про​блемы: что представляет собой чистое эстетическое пережива​ние?, и она не отдавала себе в достаточной мере отчета в том, имеет ли реально такое явление место или речь идет, скорее, о теорети​ческой абстракции. Когда же мы непредвзято и внимательно исследуем эстетическое поведение, то обнаруживаем целый ряд факторов, которые взаимодействуют и действие которых в выс​шей степени важно, хотя мы и не можем считать их чисто эсте​тическими»13.

В 1913 году состоялся первый конгресс, посвященный пробле​ме «эстетика и всеобщее искусствознание». В докладе на этом конгрессе Э. Утитц разъяснял, что принципы «эстетики и все​общего искусствознания» проистекают из диалектического взаи​моотношения эстетического и художественного: с одной стороны, эстетическое присуще не только искусству, но и всей практиче​ской жизни людей, хотя только в искусстве оно необходимо («ни​какое искусство не может быть освобождено от эстетического»); с другой стороны, «мы уверены в том, что художественное про​изведение не покрывается полностью своим эстетическим значе​нием, что его комплексная ценность, в которой обнаруживаются различные ценностные слои, не является чисто эстетической»14. Р. Гаман, выразив полное согласие с докладом Э. Утитца, оста​новился в своем выступлении на взаимоотношениях эстетики и всеобщего искусствознания. Он исходил при этом из того, что, в отличие от естественных наук, эстетика и искусствознание имеют дело с такими объектами, которые предстают перед лицом познания не просто как «действительно существующие» или «вещественные», но как носители «этического, эстетического, религиозного или художественного содержаний», или значений. «Эстетические значения» непосредственно входят в структуру художественного, но оно вбирает в себя и «все другие культурные значения». На этой основе и раскрывается методологическое зна​чение всеобщего искусствознания для изучения истории искус​ства 15.

По докладам Э. Утитца и Р. Гамана развернулась оживлен​ная дискуссия, в которой высказывалось как согласие с данной концепцией, так и ее решительное неприятие, основанное на пред​ставлении о «чисто эстетической» сущности искусства. Как отмечал один из руководителей конгресса О. Вульф, «взаимоотно​шения эстетики и всеобщего искусствознания и их отношение к историко-искусствоведческим исследованиям стали гораздо бо​лее оживленно обсуждаться под влиянием прошлогоднего бер​линского конгресса как дружественной, так и враждебной сто​ронами»16. По его утверждению, основная мысль конгресса, от​четливо прозвучавшая уже во вступительном слове М. Дессуара, это «объединение тех наук, которые имеют дело с какой-либо областью искусства, и объективно ориентированной эстетики — эстетики, которая столь же далека как от дедуктивной спекуля​ции понятиями, так и от беспредметного эстетства и стремится исходить из художественных данностей. Ее конечная цель мо​жет состоять лишь в том, чтобы в союзе с психологией, как чисто описательной, так и экспериментальной, объяснить эстетически ценностные суждения, с одной стороны, строением человеческой психики... с другой — объективными отношениями предметов данных суждений, а затем свести их к определенным категориям. Она озабочена тем, чтобы извлечь систематику эстетических об​стоятельств, понятий и эмпирических законов (но не догмати​ческих норм) из различных областей искусства. Выработка этой систематики и выпадает на долю всеобщего искусствознания, которое такие побуждения равным образом делают становящейся начальной ступенью эстетики. Разделительную линию между обеими дисциплинами нельзя точно провести ни теоретически, ни практически. Общее искусствознание впадает в эстетику, без нее не имеет никакого завершения, а она без него никакого вер​ного начала»17. При этом теоретически-систематическое изуче​ние искусства должно ставиться не «над» или «против» исторического ее исследования, но «рядом» с ним, чтобы его дополнить и углубить, сделав его, по выражению Р. Гамана, «историей спо​собов художественного выражения»18

Дискуссия вокруг проблемы соотношения эстетики и всеоб​щего искусствознания втягивала крупнейших представителей эстетической мысли того времени. Весьма показательной была позиция И. Фолькельта — корифея классической психологиче​ской эстетики. В третьем томе своей «Системы эстетики», посвя​щенном «философии искусства» и «эстетической метафизике», автор пытался оспорить основную идею М. Дессуара и его еди​номышленников, исходя из того, что, хотя различие между кра​сотой природы и красотой искусства несомненно, понятие «эсте​тическое» способно охватить и ту и другую; соответственно искусство, по И. Фолькельту, есть не что иное, как «совершенная эстетическая кажимость», «совершенное воплощение эстетиче​ских норм». Такая точка зрения оказывалась возможной постоль​ку, поскольку И. Фолькельт сохранял психологический угол зрения на искусство, в силу чего оно рассматривалось им всего лишь как свободная иллюзорная форма удвоения реальности, как «эстетическая кажимость», в которой «снимается» нравст​венное, религиозное, политическое содержание»19.

Г. Морпурго-Тальябуэ писал, что у Утитца, как и у Дессуара, отделение искусства от красоты позволяло должным образом оценить экспрессионистические тенденции современного им искусства в противоположность тенденциям формалистиче​ским20. Вместе с тем нельзя не согласиться с итальянским исто​риком эстетики: отделение художественного от эстетического, само по себе верное и плодотворное, достигалось у этих ученых подчас слишком легко — благодаря явному сужению сферы эсте​тического, сведению красоты к ее классицистической трактовке21. Однако справедливости ради следует отметить, что сторонники данного подхода сами ощущали трудности, возникавшие при тео​ретическом «разведении» эстетического и художественного. Убедительный пример — опубликованная в «Журнале...» в 1919 году статья «Эстетическое и искусство», которая начиналась заявле​нием: «Граница между эстетическим в широком смысле этого слова и художественным в узком смысле еще не определена. Эти области соприкасаются, но не покрывают друг друга, и собствен​ная природа различия между ними еще не прояснена»22.

Поэтому не прекращались поиски углубленного обоснования различий между эстетическим и художественным. В этой связи доклад «Проблема всеобщего искусствознания», прочитанный в 1921 году Э. Утитцем, содержал обращение к наследию И. Кан​та. Теоретик отмечал, что «Кант отнюдь не хотел подчинить искусство «чистой» красоте, но употреблял странное понятие «привходящей» красоты. И обратившись к анализу возвышен​ного, он противопоставлял «спокойному» созерцанию «подвиж​ное». Само возвышенное предстает как будто подданное двух миров: оно причастно к эстетическому, но также и к этическому. В этой своеобразной проблематике трактовка искусства, взятая в целом, наталкивается на трудности, поскольку оно переходит границы чистой красоты» 23. То обстоятельство, что на протя​жении длительного времени эта постановка вопроса либо не по​нималась, либо искажалась, Э. Утитц объясняет стремлением утвердить автономность искусства, поскольку его отождествле​ние с эстетическим обеспечивает ему право не подчиняться тре​бованиям нравственности или метафизики24.

Оценивая рассматриваемое нами теоретическое направление эстетико-искусствоведческой мысли, следует специально отме​тить одну его, крайне важную с современной точки зрения мето​дологическую особенность — то, что оно представляло собой пер​вый в истории опыт организации комплексного, междисципли​нарного изучения искусства и эстетической культуры (последнее понятие было введено Э. Мейманом).

В этом свете и следует оценивать организацию М. Дессуаром «Журнала эстетики и всеобщего искусствознания», а также рабо​ту созданного в Берлине в 1908 году Общества эстетических ис​следований (первое его заседание открывал Г. Вёльфлин, а до​клад делал М. Дессуар); они имели своей главной целью «объ​единять и углублять исследования сущности и задач искусства и его отдельных видов представителями философского, истори​ческого, этнологического и естественнонаучных подходов, равно как художниками, интересующимися теоретическими проблема​ми»25. И действительно, в докладах на ежегодно проводившихся конференциях Общества, и на заседаниях пришедшего ему на смену в 1924 году Общества эстетики и всеобщего искусствозна​ния (подробные отчеты о них регулярно печатались в «Журнале эстетики и всеобщего искусствознания»), и на страницах самого журнала соседствовали психологические, философские, социоло​гические, биологические, теоретико-искусствоведческие и иные исследования.

Весьма показательна в этом смысле программа II Конгресса эстетики и всеобщего искусствознания, состоявшегося в Берлине в 1924 году, в которую были включены доклады Е. Йенша «Пси​хология и эстетика», М. Гайгера «Феноменологическая эстети​ка», Ф. Крайза «О возможности построения эстетики с позиций теории ценности», Э. Утитца «Характер художника», Г. Принцхорна «Художественное формообразование в психиатрическом освещении», А. Фиркандта «Основные вопросы этнологического изучения искусства» и ряд докладов по отдельным видам искус​ства и их соотношению26. При этом следует отметить, что без​условное господство психологических методов в начале века по​степенно вытеснялось в результате активизации философской эстетики. Так, в 1926 году журнал опубликовал статью Г. Глокнера «Философия и эстетика», в которой говорилось, что если философия — это «наука о бесконечной проблематике мира», то эстетика — это «наука о мире, поскольку он прекрасен»27. По​нятно, что теоретическое искусствознание не совпадает с эсте​тикой. В 1928 году к восьмидесятилетию И. Фолькельта журнал опубликовал статью В. Шингница «Эстетика в системе философии», в которой утверждалось: «...общее построение „Системы эстети​ки" Фолькельта показывает как в целом, так и в частности, что систематика эстетики как таковой основана на философской си​стематике» 28. Еще через год журнал напечатал статью М. Бека «Новое проблемное положение эстетики», в которой современное положение эстетики связывалось с развитием онтологических и гносеологических   представлении   в   современной   философии29.

Направление «эстетика и всеобщее искусствознание» выступи​ло с критикой распространившегося во второй половине XIX — начале XX века эстетизма. Весьма показательна в этой связи постановка вопроса в большой статье Э. Утитца «Внеэстетические факторы в художественном восприятии»30, содержащей критику «чистого искусства» и «искусства для искусства»; представители этих движений, иронизировал автор, всякий разговор о внеэстетических факторах в искусстве рассматривают как его оскверне​ние и «называют варварством»31.
Три наиболее крупных представителя характеризуемого нами направления — М. Дессуар, Э. Утитц, Р. Гаман.
Концепция Макса Дессуара (1867—1947) была изложена, как мы уже отмечали, в капитальном сочинении «Эстетика и всеобщее искусствознание», вышедшем в свет в 1906 году32. Обсуждая методологические принципы своего исследования, М. Дессуар стремился преодолеть различные односторонние точки зрения посредством некоего синтетического подхода, ко​торый объединял бы «объективизм», то есть изучение «эстети​ческой предметности», и «субъективизм», то есть исследование «эстетического впечатления». Тем самым начался выход за пре​делы чисто психологической эстетики, с одной стороны, а с дру​гой — тех философских или искусствоведческих концепций, ко​торые «не доходили» до анализа психологии эстетического восприятия33.

Во второй части книги — «Всеобщем искусствознании» автор начинает с общей характеристики творчества художника и про​исхождения искусства (в онтогенезе и филогенезе), а затем обстоятельно рассматривает строение «системы искусств». Следуя известной традиции, идущей из немецкой эстетики конца XVIII века, М. Дессуар представляет мир искусств как внутренне организованную двухмерную систему (схему строения искусств, по Дессуару, см. на с. 32).
После этого М. Дессуар переходит к описанию основных областей художественного творчества — танца и мимики, словесных искусств, пространственных и изобразительных искусств. Завершается работа анализом функций искусства. Автор выделяет три его функции: «духовную», «общественную» и «нравствен​ную»34. Духовное воздействие искусства рассматривается в со​поставлении с воздействием науки: «Широко распространено заблуждение,— замечает в этой связи М. Дессуар,— что искус​ство и наука, взявшись за руки, как родные сестры, стремятся к одной и той же цели — туда, где покоятся вечные законы и последние основания». В действительности же отношения между наукой и искусством бывают разными — иногда они идут рядом, иногда поворачиваются друг к другу спиной, и все же «искусство сохраняет самостоятельную и самоцельную духовную функцию рядом с наукой»35. Точно так же, сохраняя свою автономность
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по отношению к обществу, искусство служит средством воспи​тания, делая это многообразными способами, но не может стать единственным средством воспитания. Аналогичен подход М. Дессуара и к определению соотношения искусства и морали: ирони​чески оценивая изображение многими его коллегами человека как homo aestheticus (хотя такого человека трудно найти даже среди приверженцев «искусства для искусства»), теоретик утверждает: «Произведения искусства возникают из всей полноты человече​ских сил и обращаются ко всем душевным способностям воспри​нимающего», поэтому они и связаны с нравственностью и неза​висимы от нее36, ибо суть искусства — в целостном выражении человека, в соединении «внешнего и внутреннего, земного и божественного»37.
Ближайшим сподвижником и помощником М. Дессуара был Эмиль Утитц (1883—1958). В 1914—1920 годах вышло в свет его фундаментальное сочинение в двух книгах «Основоположе​ния всеобщего искусствознания», в 1921 году — исследование «Современная культура, представленная в её основных чертах», в 1923-м — хрестоматия по истории эстетической мысли — от Аристотеля до Дессуара, в 1932 году — «История эстетики» (на​ряду с этими трудами Э. Утитц написал целый ряд специально-искусствоведческих, литературоведческих и психологических исследований)38.
Э. Утитц выступил против «догматически окоченевшего в те​чение XIX века убеждения, что искусство во всей его полноте можно понять и оценить под эстетическим углом зрения»39. Искусство, решительно утверждал он, «нельзя найти ни на каком другом пути, кроме его собственного»40. В духовной жизни че​ловека существует специфическая потребность «непосредствен​ного постижения (Ergreifen) мира», осуществляемого с помощью созерцания. Поэтому позиция художника по отношению к миру является «не произвольно избираемой, но естественно данной» и целостно-синтетической; в нее включены все формы ценност​ного осмысления бытия — нравственная, религиозная, полити​ческая, эстетическая; благодаря указанным особенностям художник в процессе созерцания способен придать определенную фор​му и образ тому, что в обыденном восприятии бесформенно и без​образно. Тем самым и искусство обладает как познавательным, так и творческим потенциалом, становясь рядом с наукой и ре​шая те же задачи, но иными средствами — с помощью созерца​ния, а не понятия41.

Исходным для всеобщего искусствознания должно быть сущностное определение искусства. Его поиски заставляют Э. Утитца просмотреть и обсудить те определения, которые уже были вы​двинуты в истории эстетической мысли. Он начинает с классиче​ской дефиниции искусства как «созидания красоты» (из совре​менников его защищал Т. Липпс), затем рассматривает более широкое его определение как «созидание эстетически ценного» (С. Витасек) и, наконец, обсуждает еще более широкое его по​нимание как «культурного блага» (А. Фиркандт) и выявляет неудовлетворительность каждого42. Следующий за этим собственный анализ приводит Э. Утитца к заключению, что искусство есть способ формообразования и изображения (Gestaltung und Darstellung), который представляет многообразные ценности — этические, религиозные, патриотические, эстетические и т. п.43 — непосредственному чувственному восприятию и эстетическому переживанию. Наиболее интересным оказывается структурный анализ произведения искусства — теоретик выделяет в нем пять слоев: материал, бытийный слой (Seinsschicht), художественное отношение (Kunstverhalten), способ изображения и ценность изо​бражения44. Эти компоненты структуры произведения искусства Э. Утитц считает «необходимыми предпосылками художествен​ной предметности» и «одновременно ее элементарным принципом членения»45. Как справедливо заметил Морпурго-Тальябуэ, вы​деленные Утитцем пять моментов художественного творчества не образовывали целостной системы, фиксируя лишь некоторые произвольно выделенные стороны искусства46

Выведя искусство за пределы эстетического сознания и обнаружив в нем концентрацию всего богатства разнообразных проявлений культуры, Э. Утитц закономерно пришел в 20-е годы к культурологическому анализу истории художественной деятель​ности. Он создал в эти годы цикл работ, в которых рассматри​вал искусство XIX—XX веков под углом зрения дворжаковского понимания истории искусства как «духовной истории че​ловечества». Таковы его брошюры и книги «Современная куль​тура, представленная в ее основных чертах» (1921), «Преодоле​ние экспрессионизма» (1927), «О духовных основаниях новей​шего художественного движения» (1929), «Человек и культу​ра» (1933)47.

В работе «Современная культура, представленная в ее основ​ных чертах» Э. Утитц шел путями, близкими к Шпенглеровым, но и резко от них отличными. Он исходил из того, что культура при всем разнообразии ее проявлений представляет собой на каждом этапе своего развития нечто целостное и что эта ее целостность запечатлевается искусством. С этой точки зрения автор характе​ризовал возникновение импрессионизма, его кризис и образова​ние различных постимпрессионистических течений, а затем по​казывал, как в XX веке начался процесс формирования нового стиля, интегрирующею особенности развития научного сознания, техники и других сторон культуры. Э. Утитц оптимистически смотрел в будущее, убежденный в том, что развитие общества должно привести к воспитанию целостного человека и образова​нию синтетической культуры 48.
Третий видный участник движения «эстетика и всеобщее искусствознание» — Рихард Гаман (1879—1961). Как и Э. Утитц, он сочетал эстетико-теоретические и конкретно-искусствоведче​ские интересы: его произведения располагаются в спектре от «Эстетики» до двухтомной «Истории искусства», включая рабо​ты, связывающие искусствоведческую и культурологическую проблематику, например «Искусство и культура современности» (1922)49.
В 1911 году вышла книга Р. Гамана «Эстетика», исходным пунктом которой было следующее положение: «...для эстетики вопросом жизни является отграничение сущности прекрасного от сущности искусства, и лишь после того, как познана будет сущ​ность эстетического процесса, самого по себе взятого, возможно понять тесную связь между эстетикой и искусством, не смеши​вая последнее с прекрасным»50.

Метафизически толкуя идею Канта с незаинтересованности эстетического отношения, Р. Гаман усматривает сущность эстетического в «изоляции переживания». Это означает, что «переживание будет эстетическим, когда оно довлеет себе, в себе замкнуто и служит не средством к цели, но самоцелью. (...) Следовательно, не какое-либо содержание, не объект, не событие бу​дут эстетическими, но субъективное переживание; и это переживание будет эстетическим не благодаря своему качеству, но ста​новится эстетическим или неэстетическим в силу того отношения (или же безотносительности), в которое оно вступает с жизнен​ными условиями того или другого индивидуума»51. Искусство же далеко не всегда сводится к возбуждению изолированного от жиз​ненной практики переживания; напротив, очень часто оно решает либо задачи «иллюстрации» жизни или ее «демонстрации», либо задачи культово-религиозного характера, то есть задачи прямо противоположные эстетической самоцельности изолированного переживания. Это последнее функционально связано лишь с од​ной разновидностью искусства, которую Гаман называет «искус​ством переживания» (Erlebniskunst; в русском издании этот тер​мин неудачно переведен как «чистое искусство»52, между тем в трактате Гамана речь идет о том, что сейчас принято называть «станковым искусством» или «рамочным искусством», то есть искусством, обращенным к одному только переживанию и не пре​следующим никаких утилитарных целей); наряду с ней «суще​ствует искусство, которое стремится связать нас с жизнью, а не вырвать из нее...»53.
Такую цель преследует искусство декоративное (декоратив​но-прикладное или просто прикладное), включающее архитекту​ру54, которое призвано возбуждать у людей известные настрое​ния, соответствующие характеру протекающих в данной обста​новке жизненных процессов, и которое тем самым отнимает «у жизни характер вынужденного долга, не уничтожая в то же вре​мя житейских обязанностей (...). Благодаря декоративному ис​кусству вся жизнь получает отпечаток легкости и свободы... и вместо того чтобы отвлекать нас от жизни, декоративное искус​ство тесно связывает нас с нею, претворяя всю жизнь в искус​ство»55. Другой формой искусства, связывающей человека с жизненной практикой, является «искусство художественной рекламы»56.
В большой статье «К обоснованию эстетики», опубликован​ной в 1915 году, Гаман сравнивает эстетику с различными есте​ственными науками. Он стремится выявить ее своеобразие и ви​дит его, прежде всего, в отношении эстетики к изучаемому ею предмету. Отношение это — феноменологическое. Исходными категориями эстетики являются поэтому «действительное» и «правдивость»57, особенность же эстетического восприятия ха​рактеризуется понятиями «изоляция», «концентрация», «интен​сификация»58. Эти принципы и легли в основу дальнейшего изу​чения Р. Гаманом истории искусства, чему он посвятил всю по​следующую свою творческую деятельность.

Хотя журнал «Эстетика и всеобщее искусствознание» охотно предоставлял свои страницы иностранным авторам, само это движение оказалось преимущественно немецким — об этом до​статочно выразительно говорит серия статей, опубликованных в журнале в 1934—1936 годах и характеризовавших состояние эстетически-искусствоведческой мысли во Франции59, Англии60, Чехословакии 61, в странах северной Европы — Дании, Норве​гии, Швеции, Финляндии 62. Показательно, что только в назва​нии одной из них был употреблен сам термин «эстетика и все​общее искусствознание», но и в ней, как и во всех остальных, го​ворилось об отсутствии в этих странах подобного масштабного направления эстетической мысли. Впрочем, и в Германии оно заканчивало свое существование — победа фашизма заметно обескровила журнал во второй половине 30-х годов, и ни один из корифеев немецкой эстетики не опубликовал в это время ни одной сколько-нибудь значительной работы, которая могла бы сравниться с их прошлыми трудами. Подлинное возрождение не​мецкой эстетической мысли началось лишь после освобождения страны от фашизма.
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