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Общая характеристика работы

Тема настоящей работы — «Скульптура Великобритании 1945—2000 гг. Проблемы теории и практики пластических концепций». В истории Великобритании (Соединенного Королевства, Англии) именно данное время было периодом выхода современной художественной культуры на уровень глобальной значимости и зачастую лидирующего положения в мировом контексте. В особенности это касается английской скульптуры этого времени, в полной мере отразившей все ведущие направления пластической эволюции и представленной целым рядом мастеров, ставших ведущими фигурами в мире современной пластики — такими, как Генри Мур, Барбара Хепворт, Энтони Каро, Ричард Лонг и др. Мастера современной английской художественной культуры, несмотря на их зачастую противоположные взгляды на пути развития искусства, сформировали уникальное художественное сообщество, позволяющее отождествить историю новых направлений в английском искусстве с историей английского искусства XX в. в целом. В то же время, ведущие деятели современного английского искусства являются и ключевыми фигурами в международном контексте. 

Актуальность темы исследования определяется прежде всего ее недостаточным освещением в российском искусствознании, в то время как она является одной из наиболее значительных составляющих зарубежной историографии современного искусства. Не менее важным является также изучение проблемы формирования в английской скульптуре второй половины XX в. форм и пластических концепций, их тождественности или отличия от аналогичных процессов в других странах и определение важности соотношения теоретического и практического в эволюции представлений о пластическом образе. В настоящее время особенно необходимо взглянуть на данный художественный процесс с исторической перспективы, когда все основные направления художественной эволюции, свойственные данному периоду в английском искусстве, предстают последовательностью элементов единого целого.

Степень изученности темы исследования. Имена наиболее известных английских скульпторов данного времени фигурируют практически во всех общих трудах по истории современного искусства, причем в большинстве случаев рассмотрение их творчества является своеобразным обобщением целого ряда достижений современной скульптуры в целом. Анализ данной проблематики содержится в общих и специальных трудах таких зарубежных искусствоведов, как Г. Рид, А. Боунес, Х. Х. Арнасон, Н. Линтон, Э. Люси-Смит, М. Арчер, К. Гиедион-Велкер, Э. К. Ритчи, Р. Голдуотер, Р. Виттковер, Дж. Бернхем, Р. Краусс, А. М. Хаммахер, Э. Коси, Д. Силвестер, Р. Мелвилл, К. Гринберг, М. Фрид, У. Рубин, Ч. Харрисон, У. Дж. Страчен, Р. Корк, М. Гарлэйк и др.

В скромной по объему русской литературе, касающейся указанной проблематики, практически во всех случаях упоминается только Мур, причем до конца 1980‑х гг. анализ его творчества (весьма выборочный) был представлен лишь в общих трудах по истории искусства ХХ в., где его произведения рассматривались с точки зрения «борьбы тенденций» в западном искусстве — с позиции наличия в них т. н. прогрессивности или отсутствия таковой. Первые отдельные русскоязычные публикации (журнальные статьи), посвященные исследованию творчества Мура, появились только в конце 1980‑х гг. Важным событием для истории изучения современной английской скульптуры в России стали также выставка скульптуры и графики Мура (1991 г., Музей Бенуа в Петергофе, Государственный музей изобразительных искусств им. А. С. Пушкина) и экспозиция «Изменяющийся мир. 50 лет британской скульптуры из коллекции Британского Совета» (1994 г., Государственный Русский музей, Государственный музей изобразительных искусств им. А. С. Пушкина). 

В целом для литературы, касающейся проблематики данной темы, характерно выделение английской скульптуры второй половины XX в. как объективно значимого феномена. Однако данная спецификация связана, прежде всего, с акцентированием нескольких крупных фигур и включением их в международный контекст — прежде всего, это Мур, Хепворт и Каро. При этом, имя Мура рассматривается еще и в качестве некой абсолютной величины, чье значение превосходит и суммирует феномен современной английской скульптуры в целом. Наряду с фактической полнотой освещения достижений английской пластики и их несомненной известностью, в специальной литературе по этой проблематике доминируют две основные идеологические тенденции. Первая из них связана с акцентировкой нескольких (или одного) мастеров, как бы воплощающих в себе всю значимость английского вклада в историю скульптуры второй половины XX в. Вторая определяет ход развития английской скульптуры сменой направлений, когда создается ложная ситуация их полной взаимозаменяемости. И в том, и в другом случае многие важные закономерности художественной эволюции остаются за рамками исследования.

Цель исследования заключается в выявлении магистральных направлений эволюции английской скульптуры 1945—2000 гг., изучении закономерностей их теоретического обоснования, а также в разработке панорамы эволюции современной английской пластики, отражающей основные направления в международном контексте и соответствующей уникальной ситуации художественного плюрализма, характерного для английского искусства второй половины XX в.

Объектом исследования является английская скульптура данного периода в целом, как составляющее общей эволюции современной западной скульптуры, предметом исследования — пластические концепции в английской скульптуре второй половины XX в. Эти концепции подразумевают магистральные направления пластической эволюции на нескольких уровнях. Первый из них относится к идеологии художественной практики и выражается в данном случае в концепциях витализма, абстрактно-пластического пикториализма и концептуально-пластической формы-системы. Второй относится к использованию пластического произведения в пространстве, начиная от «общего» пространства градостроительной и природной среды и заканчивая поиском и акцентированием персонального пространства скульптуры. Третий уровень пластических концепций связан с индивидуальными концепциями ведущих мастеров английской пластики второй половины XX в. (Мура, Хепворт и Каро), превосходящих рамки первых двух уровней.

Хронологические рамки исследования — 1945—2000 гг. обусловлены объективными причинами. Обе даты, ограничивающие хронологические рамки, обозначают условные границы второй половины прошлого столетия. 1945 г. — дата окончания Второй мировой войны, разделившей надвое мировую историю, включая и историю искусства; 2000 г. — итоговая дата, завершающая XX в. как отдельный культурно-исторический феномен. 
Методология и методика исследования построены на принципах комплексного подхода, сочетающего в себе анализ теоретических предпосылок развития пластических концепций с практическим анализом конкретных художественных произведений. 

Источники. Конкретным материалом данного исследования стали, во‑первых, научно-литературные источники, среди которых прежде всего преобладают материалы, содержащие сведения документального характера и идеологические источники различных направлений художественной эволюции, а во‑вторых, — данные, полученные при непосредственном анализе художественных произведений.

Практическая значимость настоящей диссертации определяется тем, что результаты исследования существенно дополняют представление об истории проблем развития современной скульптуры, характерное для российского искусствознания, могут быть использованы при составлении образовательных программ, при дальнейшей разработке проблем истории зарубежной скульптуры и при написании трудов по истории современного искусства в целом.

Научная новизна. Впервые в отечественном искусствознании поставлена проблема эволюции английской скульптуры второй половины XX в. В связи с этим в научный оборот вводятся имена, пластические произведения и теоретические труды, до этого несправедливо обойденные вниманием российских специалистов по истории современного искусства. Различные тенденции эволюции и поколенческие группы в английской скульптуре данного времени впервые анализируются в рамках единого исследования.

Апробация результатов исследования. Доклады по теме диссертации были сделаны автором на научных конференциях памяти М. В. Доброклонского в 2004 и 2005 гг. в Санкт-Петербургском государственном академическом институте живописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина. Отдельные главы диссертации и работа в целом обсуждалась на заседаниях кафедры зарубежного искусства Санкт-Петербургского государственного академического института живописи, скульптуры и архитектуры им. И. Е. Репина.

Структура и основное содержание работы
Диссертационная работа состоит из введения, четырех глав, заключения, примечаний и списка литературы.

Во введении обосновывается актуальность работы, определяются цель и задачи исследования, характеризуется степень изученности проблемы, рассматривается историография вопроса, определяется степень научной новизны и практическое значение диссертации.

Первая глава — «Общие тенденции эволюции английской скульптуры второй половины XX века в мировом контексте» — состоит из двух параграфов и посвящена основным закономерностям эволюции английской скульптуры указанного периода, а также предыстории ее развития. Эволюция английской пластики второй половины XX в. во многом связана с зарождением и формированием в английском искусстве 1900—1930‑х гг. модернистского движения. В художественной культуре Англии говорить о подъеме модернизма можно только с начала 1910‑х гг. — времени появления здесь первых художественных групп и объединений, декларировавших новые творческие принципы. Английский модернизм, придерживаясь общих устремлений в сторону поиска чистой формы, всегда оставался специфическим явлением, лишь в редких случаях демонстрируя характерный для модернизма в целом радикальный разрыв с прошлым, с традицией.

Одна из наиболее заметных фигур английского модернизма 1910—1920‑х гг. — Роджер Фрай, искусствовед, организатор выставок и художник. В своем основном теоретическом труде, книге «Видение и изображение» (1920) он продемонстрировал приверженность к «примитивным» и «неклассическим» формам, а также идее вневременной «многозначительной формы», непереводимой на язык других видов художественной деятельности. Влияние «примитивной» скульптуры и воззрений Фрая коснулось и двух английских художников, впервые заявивших о себе в конце 1920‑х гг. и впоследствии ставших центральными фигурами в современной европейской скульптуре, — Мура и Хепворт. На дальнейшее развитие британского модернизма повлияла также деятельность движения вортисистов — наиболее радикальных авангардистов английского искусства 1910‑х гг., в своем творчестве продолжавших идеи итальянского футуризма. Среди художников, связанных с вортисизмом были и два выдающихся скульптора — Джекоб Эпштейн и Анри Годье-Бржеска, соединявших ориентацию на формы «примитивной» скульптуры с кубистическим решением объема. Другими источниками, оказавшими большое влияние на становление современной английской скульптуры, были такие художественные движения, как абстракционизм (в особенности, идеи конструктивистов) и сюрреализм, нашедшие свое развитие в Англии в 1930‑х гг.

Мур уже в 1930‑е гг. заявил о себе как о ведущем представителе британского модернизма, в то же время воплощая основные характеристики важнейшего такого направления в скульптуре XX в., как абстрактный витализм, идеологом которого был выдающийся английский искусствовед Герберт Рид. Понятие витализма разрабатывалось еще с начала XX в. и было тесно связано с трудами французского философа Анри Бергсона. Эстетика витализма говорила о слиянии органического и геометрического в новой пластике, основанной на образе, «вырастающем» в соответствии с неким жизненным импульсом. Рид развивал традицию понимания Бергсоном эволюционного развития с особым вниманием к интеллекту, интуиции и т. д. Влияние бергсонизма просматривается в манифестах и других литературных произведениях футуристов и сюрреалистов, а также в теоретических эссе ведущих скульпторов-виталистов — прежде всего, Мура и Хепворт.

Послевоенная Англия сохранила цельным то художественное сообщество, которое только начало развиваться в 1920—1930‑е гг. Новое поколение художников во многих случаях выступило продолжателями идей первой половины столетия, формируя таким образом непрерывную плодотворную традицию. В Англии после Второй мировой войны получили полноправное развитие такие пластические идеи, как абстрактный витализм, абстрактно-пластический пикториализм, энвайронментал-арт и др., позволившие английской скульптуре достигнуть чрезвычайно высокого уровня разработки художественных концепций — как универсальных, так и личных. Развитию английской скульптуры сразу же после войны способствовал ряд факторов, важнейшим из которых была государственная поддержка художников, новая система распределения заказов. Объектом государственной поддержки и пропаганды стало именно современное искусство в его зачастую самых радикальных проявлениях. В 1940—1950‑е гг. состоялось мировое признание таких английских скульпторов, как Мур, Хепворт, Кеннет Армитейдж, Редж Батлер, Эдуардо Паолоцци, Уильям Тернбулл, Элизабет Фринк и др.

В конце 1950‑х гг. ситуация в английском искусстве претерпела значительные изменения, во многом связанные с усилившимися американскими влияниями. Для дальнейшего развития английской скульптуры особенно важным было воздействие американского абстрактного экспрессионизма и скульптора Дэвида Смита. Развитие нового направления в американской скульптуре было тесно связано с именем влиятельного американского художественного критика Клемента Гринберга, высказывавшего мысль о том, что современная скульптура должна быть основана на линеарной графичности вне поиска контакта с пространственной средой и выявления объема. Позиция Гринберга была противоположна мнению Рида, строившего свою концепцию скульптуры прежде всего на основе ее физической осязательности. Продолжателями творчества Смита и идей Гринберга в 1960‑е гг. были английский скульптор Энтони Каро и его ученики Филлип Кинг, Тим Скотт, Уильям Такер и др. — т. н. «новое поколение». 

В 1970‑е гг. значительный вклад в развитие современной пластики внес английский скульптор Ричард Лонг, предпринявший попытку радикального пересмотра понятия скульптуры в рамках т. н. лэнд-арта, опираясь на материалы природного характера, объекты органического мира. В 1980—1990‑е гг. такие мастеров, как Энтони Гормли, Питер Рандалл-Пейдж, Билл Вудроу, Ричард Дикон, Тони Крэгг, Аниш Капур и Шираз Хаушивари, обратились к созданию сложных пластических произведений, характерной чертой которых является концептуальное обыгрывание аспектов смысла от скрытой семантики формальных элементов, материала до связи с окружающей средой. Тенденции, фигурирующие в их творчестве, по своей сути соотносятся уже с таким понятием, как постмодернизм (постмодерн), обозначающим, в первую очередь, отказ от модернистского метода репрезентации и позиционирования авторского начала в произведении искусства.

Вторая глава — «Основные формы размещения английской скульптуры второй половины XX века в пространственной среде» — состоит из трех параграфов и исследует проблемы использования английской скульптуры указанного времени в общественном пространстве градостроительной и природной среды. 
Одной из основных характеристик английской скульптуры второй половины XX в., по сравнению с предшествующим временем, было изменение ее социального статуса. Если в 1910—1930‑е гг. современная пластика лишь в единичных случаях получала выход в общественное пространство, то после 1945 г. она стремительно завоевывает статус искусства, ориентирующегося на восприятие широкой публики. В связи с этим характерны два термина, применимые к современной скульптуре — «общественная» скульптура и «скульптура в обществе». И в том, и в другом случае произведение скульптуры характеризуется одним существенным фактом — размещением в доступном для публики пространстве. Это произведение может ориентироваться на привычные жанры монументальной пластики — мемориал, памятник, монументально-декоративную скульптуру и т. д., а может быть абстрактной формой, «вещью в себе». Однако понятие «общественная» скульптура предполагает и непосредственную вовлеченность в общественную среду, и наличие социально важной функции, в то время как «скульптура в обществе» лишь использует общественное пространство как место экспонирования.

В 1956 г. Совет Лондонского графства выдвинул программу по украшению многих общественных зданий произведениями искусства, что внесло значительный вклад в формирование нового представления об «общественном» искусстве. В 1951 г. в Лондоне прошел конкурс на проект памятника Неизвестному политическому заключенному. Благодаря беспрецедентному количеству участников и широкому общественному резонансу он стал одним из важнейших этапов популяризации современной пластики. Ярким примером нового «общественного» искусства стала неофициальная эмблема Фестиваля Британии 1951 г. — объект-конструкция «Скайлон», выполненный архитектурной фирмой «Powell & Moya». Не будучи в полном смысле этого слова скульптурой, этот монумент стал моделью для многих нефигуративных скульптур, установленных в общественных местах, особенно в США. Уже к 1960‑м гг. «общественное» искусство стало восприниматься статусным символом крупных корпораций и офисных зданий, выработав к этому времени такую форму, как американский «плаза-арт». Не приобретя какой‑либо определенной роли или хотя бы определенной формы, к началу 1960‑х гг. «общественное» искусство в основном определялось не обществом, а заказчиками.

Ведущей формой контакта и столкновения идей в послевоенной английской скульптуре были поиски ее синтеза с архитектурой. Английская скульптура второй половины XX в. представила широчайшее разнообразие примеров подхода к данной проблеме. До конца 1940‑х гг. использование современной английской скульптуры для установки в архитектурном пространстве характеризовалось немногими работами, не позволявшими говорить о них в контексте тенденции. Начиная с середины 1940‑х гг. происходит постепенное укрепление статуса современной скульптуры и в том числе ее общественной значимости. Первые шаги в этой области были связаны с церковной архитектурной и религиозной тематикой. Прежде всего, выдающиеся примеры религиозной скульптуры, интегрированной в архитектурный образ, связаны с поздним творчеством Эпштейна («Мадонна с Младенцем», 1953, площадь Кавендиш в Лондоне; «Св. Михаил и дьявол», Новый собор в Ковентри). Новый собор в Ковентри (1951—1963) является одним из наиболее замечательных проектов в ходе восстановления пострадавших в ходе войны английских городов. Важной составляющей убранства собора являются скульптуры, исполненные Джоффри Кларком, характерные своим символическим геометризмом. Различные варианты пластического выражения религиозной идеи получили развитие в творчестве Хепворт и Элизабет Фринк.

Начиная с конца 1940‑х гг. усиливалась тенденция по привлечению скульпторов-модернистов для декорирования различных общественных построек, таких, как школы, высшие учебные заведения, больницы и административные здания. Это движение началось в Англии после того, как Совет Лондонского графства подготовил план реконструкции столицы, форсированный необходимостью восстановления городских пространств, пострадавших от бомбардировок во время войны. Апофеозом движения по размещению скульптуры в контексте нового города стал построенный в 1947 г. Харлоу в восточной части Англии, где скульптуры приобретались исключительно для декорировки улиц и площадей — это типично для большинства установленных в данный период произведений. Они, несмотря на свой «общественный» статус, не являются полностью органичными своему контексту, который оказывается для них не более чем местом экспонирования.

Большая часть примеров композиции скульптурного и архитектурного образов во второй половине XX в. была связана с Соединенными Штатами. Эти проекты, наиболее масштабные из которых относятся к 1950—1960‑м гг., во многих случаях связаны с именами Мура и Хепворт, к тому времени зарекомендовавших себя лидерами мировой скульптуры. В основном путем заказа произведений у наиболее прославленных художников осуществлялось, начиная с 1960‑х гг., декорирование пространств возле американских административных и деловых зданий — т. н. плаза-арт. «Общественная» скульптура, установленная в пространстве плазы, претендует на многофункциональность и в конечном итоге — на роль градостроительной доминанты. Ярким примером этому является ансамбль Линкольн-центра в Нью-Йорке (1962—1968), где центральное место занимает Манхеттен-плаза со скульптурой Мура «Полулежащая фигура Линкольн-центра» (1963). Мур, сочетавший в своем послевоенном творчестве ориентацию на органически-фигуративные формы с их реализацией в масштабах монументальной пластики, стал в 1960‑е гг. наиболее известным мастером данного вида скульптуры.
В Англии для 1940—1960‑х гг. свойственен поиск вариантов непосредственного синтеза скульптуры и архитектуры, использование пластики в самом «теле» здания. Многие из этих поисков связаны с именем Мура. Остальные примеры данного направления являются либо явными декорирующими элементами, либо используют объем здания как нейтральный фон, намеренно выделяя скульптурную форму от архитектурной. Исключением из этой тенденции являются произведения мастеров — последователей конструктивизма. Их металлические скульптуры, укрепленные на поверхности зданий или расположенные близ них, контрастируют и в то же время гармонируют с формами функционалистской архитектуры. Причем, если в случаях с церковной архитектурой, синтез достигался тематическим образом — адаптацией геометрических форм к знакам христианской символики, то в других случаях геометризм подобных скульптур обнаруживает стилистическое родство с геометризмом функционалистской архитектуры. Наиболее яркий пример здесь — творчество Кларка.

Испытав трудности в поиске синтезированного образа скульптуры и архитектуры, английская скульптура второй половины XX в. выявила ряд аспектов, при которых пластика, существуя в архитектурном контексте, «воспринимает» архитектуру всего лишь в качестве фона, а архитектурное окружение — как выставочное пространство. В 1960‑х гг. намечается тенденция по установке современной скульптуры в контексте старого градостроительного организма. В Англии начало этому было положено в 1968 г., после установки композиции Мура «Острие ножа из двух частей» (1965) в историческом центре Лондона, рядом с Парламентом. «Острие ножа из двух частей» устанавливалось не в контексте нового общественного центра, каким была американская плаза, а внутри сложившегося организма городской застройки, рядом с памятниками архитектуры прошедших столетий. С конца 1960‑х гг. именно такой вариант контакта скульптуры и архитектуры стал наиболее распространен в Западной Европе. Модернистские амбиции по преобразованию пространства свелись к компромиссу традиций, ситуации, допускающей сосуществование различных стилистических форм. Появление, начиная с этого времени, скульптур современных художников в центрах крупнейших европейских городов, является, скорее, экспонированием новейших пластических произведений наряду с достопримечательностями прошлого.

В английской скульптуре указанного времени другой продуктивной формой ее размещения в пространстве был контакт с природой. Во многом это объясняется существованием старой традиции английского садово-паркового искусства во‑первых, а во‑вторых — традицией виталистской скульптуры, наиболее глубокая разработка которой была продемонстрирована именно английской пластикой. Размещение в английских садах и парках модернистской скульптуры началось после 1948 г., когда в Баттерси-парке прошла первая в мире выставка скульптуры на открытом воздухе, ставшая катализатором аналогичных мероприятий, проводимых в других странах. Продолжением данного процесса была организация скульптурных садов, соединивших в себе качества традиционного европейского парка с принципами музейной экспозиции. Для Англии характерна организация больших скульптурных садов, или, точнее, скульптурных парков. Наиболее крупными из этих парков являются Глинши и Хайланд в Шотландии, Грайздейл Форест в Кумбрии на севере Англии, Йоркширский скульптурный парк в Уэйкфилде, Раффордский загородный парк возле Оллертона, Саут Хилл-парк в Бракнелле и Художественный центр Саттон Мэйнор в Саттон Скотни. Произведения, размещенные в скульптурных садах или парках, не являются традиционными образцами садово-парковой скульптуры — фонтанами или жанровой пластикой — из‑за своего самодостаточного характера. Природа для них — идеальное выставочное пространство, создающее наилучшие условия для восприятия пластического объема.

Скульптурный сад или парк не был единственным местом контакта скульптуры и природы. Во‑первых, продолжали создаваться фигуративные монументально-декоративные скульптуры для украшения, в основном, старых парков. Во‑вторых, природная составляющая использовалась и в самих произведениях. Начиная с 1950‑х гг. в Англии, одновременно с другими странами, разрабатывается новый тип фонтана, скульптура-фонтан, основанный на более тесной взаимосвязи воды и пластики. Скульптура-фонтан как художественная форма продуктивна в своих наиболее абстрактных вариантах, когда скульптурные элементы не воспринимаются в качестве исключительно декоративных. Одни из них основаны на композиции полуабстрактного виталистского изваяния с водной средой, когда обыгрываются органические истоки виталистской фигуративности. Другой вариант скульптуры-фонтана основан на техногенном образе, когда произведение обретает «жизнь» благодаря непрекращающемуся движению воды, превращающей его в кинетическую скульптуру.

Мур, сторонник максимальной независимости трехмерной пластики, полагал, что единственный возможный «фон» для скульптуры — это природа, причем в своем наиболее общем выражении: небо, поверхность земли и атмосферное пространство. Убеждения скульптора нашли свое практическое воплощение в его собственном скульптурном парке, организованном им в усадьбе Мач Хэдхем. Хепворт, разрабатывая, как и Мур, биологические формы как прообразы для создания скульптуры, воспринимала ландшафт и природу в целом не как абстрактное пространство пересечения стихий, что характерно для Мура, а как самостоятельный сложный организм. У Хепворт был опыт собственной организации синтеза скульптуры с природным пространством, однако не в виде масштабного скульптурного парка, а в камерном варианте скульптурного сада, рядом с ее домом-мастерской в Сент Айвзе на полуострове Корнуолл.

Третья глава — «Новые тенденции реализации пластических качеств в английской скульптуре второй половины XX века» — исследует проблемы возникновения и эволюции качественно новой, по сравнению с предшествующим временем, концепции пластической формы в английской скульптуре данного периода. Их основной характеристикой следует считать отказ от модернистской установки осуществления идеала «чистой формы» и расширенное понимание скульптуры как «трехмерного искусства», соединяющего в себе качества и функции различных видов искусства в рамках концептуально-пластической формы-системы. Первые варианты разработки концептуально-пластической формы-системы очевидны в поисках «нового поколения» 1960‑х гг. Переосмысление скульптуры в идейном смысле теоретиком «нового поколения» Такером сопрягалось с переосмыслением возможностей ее формы. Для 1960‑х гг. было характерно появление новых пластических форм, важнейшей из которых стала инсталляция. Новые пластические опыты включали в себя и определенную концептуальную сюжетность, и объект как ключевую форму, из которой создается инсталляция. Определение объекта как художественной формы основывается на перенесении какой‑либо, чаще всего принадлежащей действительному миру, формы в такой контекст, который бы кардинальным образом изменил ее смысл, сделал бы независимой от сети связанных с ней ассоциаций.

Возникновение английской скульптуры новой формации всецело соответствовало принципам пластической концепции «нового поколения» с ее декларативно абстрактным характером. Включающая в себя пространственное измерение, эта пластика воспринимается как объемная картина. Сходство с живописью, с картиной в более общем понимании, подчеркивается тем, что эта скульптура в большинстве своем раскрашена. Работы «нового поколения» являются прообразами английских инсталляций последующего времени и других новых пластических форм, появившихся в конце 1960‑х — 1970‑е гг. Исходя из абстрактного характера пластики «нового поколения» и акцентировки в ней живописного начала, следует определить это явление как абстрактно-пластический пикториализм.

Одним из первых направлений в скульптуре второй половины столетия, резко отличавшихся от того, что создавалось ранее, было т. н. «почвенное искусство», или эрз-арт, возникшее в США в конце 1960‑х гг. Американское «почвенное искусство» — реализация аналитических построений, предметом которых было пространство, точнее, конкретное место, его отношение к истории и формам, или объектам, в нем расположенным. Причем, приобретение скульптурой места обеспечивается активным вмешательством в среду; так, чтобы наряду с конкретным законченным «художественным объектом» был очевиден и личный опыт художника, последовательность ментального процесса автора в ходе реализации творческой задачи. Произведения английского представителя эрз-арта, Лонга, в значительной степени отличаются от американских аналогов. Работы Лонга не обладают тесной связью с местом, равноценно располагаясь в любом пространстве, в то время как произведения американских художников эрз-арта неотделимы от своего места, являющегося одной из ключевых составляющих их смысла. Его работы не предполагают активного вмешательства в пространство, существуя как бы параллельно со своим окружением. В то же время, они отрицают автономность модернистской пластики как независимого вида искусства, предлагая вместо этого автономность пространства, организованного объектами, взятыми из окружающего пространства. Метод Лонга лучше определять как лэнд-арт, чтобы избежать прямых ассоциаций с творчеством американских «почвенных» художников.

Характерной особенностью английской художественной культуры 1970—1980‑х гг. является основание скульптурных парков, где пластические формы, обычно составленные из натуральных объектов, распространяют влияние собственного пространства и на окружающее их пространство природы. Организации природного пространства как пространства для скульптуры была идеальной для пластики 1930—1960‑х гг., в особенности для той ее составляющей, которая была связана с концепцией витализма. В конце 1970‑х гг., одновременно с разработкой нового, расширенного понимания образа скульптуры и ее соотнесенности с пространством, появляются новые скульптурные парки, в которых художественные объекты разрабатываются в тесной взаимосвязи со своим расположением. Наиболее значительным английским скульптурным парком этого типа является лес Грайздейл Форест, находящийся в графстве Кумбрия, а также Нью Майлстоун в Дорсете, Форест оф Дин и др. Большинство работ, находящихся в таких парках, не выявляют авторской манеры, ориентируясь на общие примеры природы или стихийной «архитектуры». Тот образ понимания пластической композиции, которую предложили английские художники, создающие подобные произведения, определяется термином энвайронментал-арт. В отличие от американского эрз-арта, энвайронментал-арт английских скульпторов не основан на активном вмешательстве в ландшафт, выбирая максимально деликатные пути взаимодействия с природой. Взаимосвязь с природой является основной формой английского энвайронментал-арта. Однако также существуют близкие к данному направлению произведения, смысл которых опирается на внешнюю среду, определяемую архитектурой. В этой форме английского энвайронментал-арта доминируют две фигуры — Хаушиари и Рэйчел Уайтрид.

Основными последствиями преобразований представления о смысле и форме скульптуры, происходивших в английской пластике, одновременно с аналогичными процессами в искусстве других западных стран во второй половине 1960‑х — 1970‑е гг., стало расширение ее потенциального диапазона и активное взаимодействие с окружающей средой вне традиционного синтеза. Сменился и полюс смысловой нагрузки пластического произведения, перешедший от автономных качеств формы к понятию пластической концепции, предлагающей различные варианты трансляции концептуального замысла через сложную трехмерную структуру. Данная тенденция характерна для западного искусства в целом и во многом объясняется возникновением такого влиятельного художественного течения, как концептуальное искусство. Концептуализм утвердил новое качество искусства, когда все его характеристики служат одному — концепции, формирующейся из совокупности качеств формы, смысла и контекста в пространственном и смысловом понимании. Основная художественная форма западной скульптуры, начиная со второй половины 1970‑х, — инсталляция — задумывается как отдельное пространство объектов, организованных в соответствии с продуманной концепцией. Концептуальное искусство является организующим фактором возникновения нового образа скульптуры, который следует определить как концептуально-пластическая форма-система. Прообразами английских инсталляций являются произведения «нового поколения» с их ориентацией на приближение к зрителю, пространственной организацией и, в то же время, сохранением художественной составляющей в отношении к материалу. Следующим источником стал английский энвайронментал-арт и итальянское арте повера.

Английские скульпторы, работающие с инсталляцией — Крэгг, Вудроу, Дикон, Гормли, Капур и др. —  большое значение придают материалу. В их произведениях используются не только возможности материала как традиционного художественного средства, но и его потенциал как хранилища истории, ассоциаций, используемых в формировании концепции той или иной работы. Некоторые из этих скульпторов варьируют значение материала, например Дикон. Другие, такие, как Вудроу и Крэгг, выбирают материалы, соответствующие их сверхтематике, или сквозной концепции, в случае с этими двумя художниками — теме производства и потребления. Материал в произведениях Капура отражает проблематику культурных истоков и визуального воплощения древних духовных традиций. Один из наиболее интересных по сложности концептуально-художественного замысла образцов инсталляции демонстрирует творчество Гормли. Фигуры, используемые Гормли в его многочисленных инсталляциях, являются гипсовыми слепками с тела автора. Обычно они покрываются свинцовыми листами; при этом сохраняется индивидуальный масштаб фигуры, но все индивидуальные черты сглаживаются. Произведения Гормли обращены во внутренний мир человека, причем ассоциированного с самим автором. Они глубоко персонифицированы и в то же время универсально обобщены.

Четвертая глава диссертации — «Выдающиеся мастера английской скульптуры второй половины XX века»— посвящена Муру, Хепворт и Каро, пришедшими в определенные периоды своей творческой биографии к многостилистическому художественному методу, пронизанного, в то же время, сознанием собственного стиля — персонифицированного выражения универсальной проблематики.

Основные идеи творчества Мура — идея «соответствия материалу» и идея универсальной формы. Решительный поворот в творчестве Мура обозначился во время и после Второй мировой войны, когда в его работах стали преобладать реалистические элементы. В 1951 г. Мур впервые посетил Грецию и как будто заново открыл для себя классическую древнегреческую скульптуру. Одновременно с пробуждением интереса к классическому наследию менялись и предпочтения Мура относительно техники собственных произведений. В отличие от скульптур 1920—1930‑х гг., в большинстве своем вырезанных из дерева или камня, его работы 1950—1980‑х гг. в основном отливаются из бронзы, а в некоторых случаях высекаются из мрамора, т. е. в соответствии с традицией классической античности, ренессанса и последующего времени. Наиболее близкие к античным прототипам скульптуры Мура — это цикл бронзовых «Воинов», над которыми мастер работал в середине 1950‑х — 1970‑е гг. Обращение Мура к элементам классической традиции шло параллельно и с его прежними интересами, и с восприятием форм готической скульптуры. Помимо этого, 1960—1970‑е гг. стали временем наибольшей адаптации Муром сюрреалистического метода конструирования образа на основе «трансформации» того или иного природного объекта. 

Большинство послевоенных крупноформатных работ Мура — результат коллективной работы ассистентов, осуществлявших тот или иной замысел мастера. В особенности это относится к монументальной бронзовой скульптуре. Собственно, полноценно авторскими произведениями Мура 1950—1980‑х гг. являются «рабочие модели» монументальных композиций и некоторые скульптуры небольшого размера. В то же время, для его позднего творчества характерно большее разнообразие образно-формальных решений, чем в стилистически более цельный период 1920—1930‑х гг. 

Высокий статус Мура как центральной фигуры в английском искусстве второй половины XX в. во многом незаслуженно оттеснил на второй план творчество другого, не менее выдающегося английского скульптора, —Хепворт. Как и в случае с Муром, особенности творчества Хепворт в значительной степени связаны с восприятием художественных черт древней скульптуры и с идеями ведущих скульпторов-модернистов. Хепворт сочетала метафизическую идею духовной внутренней сущности скульптуры с выверенностью и четкостью ее формы. Хепворт, в отличие от Мура, всегда придавала большое значение совершенству обработки поверхностей скульптурного объема. Она, впервые в английской скульптуре XX в., начала окрашивать скульптуры ровным слоем краски. Индивидуальная концепция пластического образа как соединения метафизического витального концепта и органической формы, чувство ландшафта и продуманное мастерство обработки поверхности скульптуры — все эти важные черты, характеризующие творчество Хепворт в целом, сформировались уже в 1930‑е гг.

В 1954 г. Хепворт совершила путешествие в Грецию, что оказало значительное влияние на дальнейшую эволюцию ее творчества. Начиная с 1950‑х гг., Хепворт стала много работать в бронзе, причем используя этот материал как бы в целях художественной интерпретации или древесной коры и корней, или фактуры камня. Среди позднейших работ Хепворт особенно выделяются произведения, обращающиеся к художественно-религиозной тематике.

Среди ключевых фигур в истории английской скульптуры второй половины XX в. особенное место занимает Энтони Каро, в 1960‑е гг. возглавивший «революцию» в современной пластике и, вместе с тем, являющийся крайне неоднозначным мастером с точки зрения того, как в его творчестве отражены новые тенденции и какую роль в нем играет пластическая традиция. В конце 1950‑х—1960‑е гг., после поездки в США, знакомства с Гринбергом, Смитом и абстрактным экспрессионизмом, Каро отказывается от моделировки фигуративных объемов и вместо этого конструирует свои работы, ставшие полностью абстрактными. В 1960‑е гг. Каро начал восприниматься главой нового направления в современной абстрактной скульптуре, стремящейся к полному освобождению пластического образа от каких‑либо ассоциаций с конкретными предметами или природной органикой и основанного на использовании в качестве материала стандартных компонентов индустриального характера. В то же время Каро стремился помещать их в небольшие сегменты зрительного восприятия, даже если они находились на открытом воздухе, т. о. предполагая по возможности тесный контакт зрителя и скульптуры.

В конце 1960‑х гг. в творчестве Каро происходят определенные изменения, демонстрирующие его обращение к традиционным формам пластического выражения, использованию фигуративных форм, патинирования и т. д. В то же время, его скульптура не отказывается от той своеобразной манеры интерпретации образа, которую он выбрал еще в конце 1950‑х гг. Эта манера, связанная с передачей некой сути телесного образа, определяет основное содержание творчества скульптора как искусства пластического анализа, стремления к выявлению такого образа, который открывал бы потаенную суть, невидимую конструкцию предметного мира. Начиная с 1970‑х гг., творчество Каро поднимается на качественно новый уровень, связанный с разработкой проблемы пространства. Он начинает организовывать многочастные пластические композиции или гигантские инсталляции, где формирует самодостаточное, по возможности замкнутое пространство, охватывающее все точки зрения. Вызывают большой интерес его инсталляции на религиозную тематику, выполненные в конце 1990‑х гг. Они являются ассоциативными композициями, организованными в замкнутом пространстве с присутствием явных качеств архитектурного образа.

Заключение. Английская скульптура второй половины XX в. представляет собой сложное художественное явление, ценность которого измеряется на общемировом уровне. Образцы английской скульптуры второй половины XX в., установленные в градостроительном и природном контексте, предлагают оценивать себя по особому пути: как произведения искусства, занимающие общественное пространство и непосредственно апеллирующие к широкой публике. Английская городская скульптура, в отличие от помпезного американского варианта (плаза-арта), оказалась ближе к индивидуальному пространству человека. Сформировавшийся образ городского пространства — художественной галереи является очевидным достижением в этой области. Что касается поисков органичного включения скульптуры в пространственную среду, то для английской пластики второй половины XX в. наиболее плодотворным вариантом решения данной проблемы оказались не попытки синтеза с городской средой, а синтез скульптуры и природного пространства.

Основными последствиями преобразований представления о смысле и форме скульптуры, происходивших в английской пластике, одновременно с аналогичными процессами в искусстве других стран, стало расширение ее потенциального диапазона и активное взаимодействие с окружающей средой вне рамок традиционного синтеза. В целом, новые тенденции в английской скульптуре 1960—1990‑х гг., направленные на расширение потенциальных возможностей пластики и концептуализацию ее смысла, отличались от подобных явлений американского и европейского искусства, прежде всего, своей углубленностью в индивидуальную проблематику и меньшим акцентированием качеств, служащих поверхностному восприятию образа. Общие для скульптуры этого времени темы — проблематика ландшафта, пространства и объекта в пространстве, истории и коммуникации — решались английскими скульпторами в форме сложных концептуальных композиций, где данные проблемы репрезентировались на глубоком, тщательно разработанном уровне. Особенностью английской инсталляции является, с одной стороны, внимание ее авторов к сугубо художественным задачам, а с другой — символико-метафорический способ организации концепции в форму. 

В уникальной ситуации сосуществования пластических концепций в английском искусстве второй половины XX в. параллельно друг с другом работали скульпторы различных поколений и разных творческих устремлений, предлагая ряд альтернативных, глубоко обоснованных практически и теоретически, путей развития пластического языка. Английская скульптура данного периода представляет собой цельное и разнообразное явление, закономерности эволюции которого определяют и тенденции развития пластики в глобальном масштабе. 
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