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Chương 1
          Khái luận chung về mỹ học 
1.1. Đối tượng của mỹ học
1.1.1.Khái niệm mỹ học
Từ điển bách khoa Việt Nam định nghĩa:”mỹ học là bộ môn nghiên cứu về những mối quan hệ thẩm mỹ giữa con người với hiện thực, rút ra những qui luật chi phối những quan hệ đó. Từ Mỹ học ( Aisthetikos) chỉ sự xúc cảm, năng khiếu nhận thức bằng những giác quan của chúng ta”.Mối quan hệ thẩm mỹ của con người với hiện thực được hiểu là tri giác thẩm mỹ của con người trước những đối tượng thẩm mỹ, trong đó sáng tạo của chủ thể là hết sức quan trọng.có thể nói sáng tạo nghệ thuật là biểu hiện cao nhất của mối quan hệ thẩm mỹ giữa con người với hiện thực. Mỹ học có liên quan đến nhiều ngành khoa học như: Triết học, Phê bình Văn học, phê bình Nghệ thuật, không những thế nó còn bao gồm toàn bộ đời sống thẩm mỹ của con người. Mỹ học là bộ môn triết học về nghệ thuật, nó bao gồm toàn bộ lý luận về các qui luật phổ quát nhất, bản chất nhất của sự sáng tạo và thưởng thức nghệ thuật. mỹ học được triển khai trên hai bình diện lịch sử và logic, trong đó  lịch sử mỹ học nghiên cứu sự phát triển của tư tưởng về mỹ học của loài người trong lịch sử(từ cổ đại đến hiện đại); các nguyên lý mỹ học nghiên cứu trên bình diện logic các vấn đề như bản chất của quan hệ thẩm mỹ, các loại hình và phương pháp nghệ thuật và đặc biệt là các phạm trù mỹ học cơ bản như: cái đẹp, cái bi, cái hài, cái cao cả, cái anh hùng…
Người ta có thể nói rằng “ theo nghĩa thật chặt chẽ, mỹ học nằm ở sự nhận thức được tìm kiếm để có sự thích thú do nhận thức mang lại”, điều này cũng được áp dụng “ cho tất cả những sự vật có thể nhận thức được và cho tất cả những chủ thế có khả năng nhận thức một cách vô tư và có thể hưởng thụ được sự nhận thức ấy”. Như vậy, mỹ học không chỉ nhằm tới tự nhiên, mà tới tất cả những dạng thức của vẻ đẹp nói chung. Edgar Bruyne cho rằng “ một thứ mỹ học chung phải dừng lại ở sự thích thú của nhà toán học và ( rằng) siêu hình học phải nghiên cứu những dạng thức của sự hưởng thụ thuần túy tinh thần”… Lĩnh vực của mỹ học được hiểu như vậy là quá rộng. Cần phải coi mỹ học là triết học về nghệ thuật, và chỉ thế thôi. Theo một nghĩa nào đó, cũng có thể phân biệt mỹ học cổ điển với những ứng dụng gần đây hơn được coi là khoa học về nghệ thuật. Kant đã nói trong một công thức nổi tiếng rằng: “Tự nhiên là đẹp khi nó mang bộ mặt nghệ thuật, và nghệ thuật chỉ được coi là đẹp khi chúng ta thấy nó vừa là nghệ thuật nhưng lại mang vẻ bên ngoài của tự nhiên”. Hegel còn nói rõ hơn: “ Vẻ đẹp trong tự nhiên chỉ hiện ra như một sự phản chiếu của vẻ đẹp tinh thần”. Do đó, cần phải coi mỹ học như sự nghiên cứu riêng về nghệ thuật chứ không phải về vẻ đẹp tự nhiên. Ét.Souriau nhà phân tích Tương lai của mỹ học, đã định nghĩa mỹ học như là “ khoa học về các hình thức”. Cần phải nói lại rằng mỹ học đối với nghệ thuật “ giống như một khoa học lý thuyết đối với khoa học ứng dụng tương ứng”.

1.1.2. Đối tượng của mỹ học
Đời sống thẩm mỹ là đối tượng nghiên cứu của mỹ học, trước hết là một bộ phận của đời sống xã hội. Nó bao gồm  mọi hiện tượng thẩm mỹ trong hiện thực khách quan, kể cả các hiện tượng nghệ thuật chung là sự phản ánh chúng, song đã được vật thể hoá và khách thể hoá để tồn tại như những hiện tượng thẩm mỹ khách quan.

Những hiện tượng thẩm mỹ khách quan có thể là bất cứ hiện tượng khách quan nào có giá trị (hay phản giá trị) thẩm mỹ trong quan hệ thẩm mỹ với chủ thể thẩm mỹ, do vậy đời sống thẩm mỹ không phải là một bộ phận gồm những hiện tượng thẩm mỹ cố định nào đấy. Những hiện tượng kinh tế (một thứ hàng hoá), chính trị (một cuộc khởi nghĩa), đạo đức (một hành động đạo đức nào đấy...) nếu được đặt trong quan hệ thẩm mỹ với chủ thể và chủ thể tìm thấy ở chúng một giá trị hay phản giá trị thẩm mỹ, chúng đều được mỹ học xác định là những hiện tượng thẩm mỹ. Do vậy đời sống thẩm mỹ cũng là một mặt của toàn bộ đời sống xã hội. các quan hệ thẩm mỹ này được trải khắp mọi lĩnh vực khác nhau của đời sống xã hội (kinh tế, chính trị, đạo đức...) Mỗi hiện tượng, mỗi cụm hiện tượng, bên cạnh các mặt khác, các ý nghĩa khác, các giá trị khác, đều có thể có mặt thẩm mỹ, giá trị thẩm mỹ, nên toàn bộ đời sống xã hội hay thế giới hiện thực luôn luôn có mặt thẩm mỹ của nó.

Một hiện tượng thẩm mỹ này - ý nghĩa hay giá trị thẩm mỹ ở các hiện tượng khác nhau - chỉ có thể được phát hiện là nhận biết bởi con người trong quan hệ thẩm mỹ của con người đối với chúng. ở đâu, lúc nào, một con người xã hội cụ thể không tiến hành một quan hệ thẩm mỹ cụ thể, ở đấy, lúc ấy, đối với anh ta chẳng có một hiện tượng thẩm mỹ nào cả! Hiện tượng thẩm mỹ  là khách quan, nó phải được đặt trong quan hệ thẩm mỹ với chủ thể cụ thể và được chủ thể phát hiện ra ở nó một giá trị hay phản giá trị thẩm mỹ.

Do vậy đối tượng của mỹ học là đời sống thẩm mỹ, cũng chính là tổng thể các quan hệ thẩm mỹ của con người đối với các hiện tượng khách quan.
1.1.2.1 Quan hệ thẩm mỹ là quan hệ của chủ thể thẩm mỹ đối với khách thể thẩm mỹ.

Quan hệ thẩm mỹ phải được xác định là quan hệ do chủ thể thẩm mỹ tiến hành đối với khách thể thẩm mỹ. Để hình thành và diễn ra quan hệ thẩm mỹ, nhất thiết phải có cùng một lúc chủ thể thẩm mỹ và khách thể thẩm mỹ, và phải có sự gặp gỡ của chủ thể với khách thể.

Chủ thể thẩm mỹ là con người xã hội, có ý thức xã hội nói chung và ý thức thẩm mỹ nói riêng, đồng thời có những điều kiện sinh lý và tâm lý thuận lợi để tiến hành quan hệ thẩm mỹ với khách thể thẩm mỹ.

Khách thể thẩm mỹ là một hiện tượng (sự vật, quá trình, kể cả con người và hành động của con người cụ thể toàn vẹ tồn tại khách quan và giá trị thẩm mỹ đối với chủ thể.

Như vậy, không phải bất cứ ai trong bất cứ trường hợp nào đều có thể là chủ thể thẩm mỹ, cũng không phải bất cứ hiện tượng tồn tại khách quan nào trong mọi hoàn cảnh đều có khách thể thẩm mỹ.

Bản thân sự gặp gỡ của chủ thể thẩm mỹ với khách thể thẩm mỹ để thiết lập quan hệ thẩm mỹ cũng phải có những điều kiện nhất định: chủ thể phải trực tiếp cảm thụ khách thể bằng các giác quan của mình, còn khách thể thì trực tiếp "đi vào" hay tác động vào chủ thể một cách cụ thể toàn vẹn.

Quan hệ thẩm mỹ có thể là quan hệ một chiều tức chủ thể khách thể, khi khách thể là những sự vật, quá trình vô tri,vô giác, và có thể là quan hệ hai hay nhiều chiều qua lại, khi đó là quan hệ thẩm mỹ giữa những con người với nhau, và họ đều có đủ điều kiện của tư cách chủ thể thẩm mỹ, đều tiến hành quan hệ thẩm mỹ đối với nhau.

Dạng phát triển đặc biệt là của quan hệ thẩm mỹ là quan hệ nghệ thuật. Tổng thể các quan hệ nghệ thuật tuy chỉ là một bộ phận của tổng thể các quan hệ thẩm mỹ, song nó là bộ phận phát triển cao, quan hệ nghệ thuật là quan hệ của chủ thể thẩm mỹ phát triển cao tức của nghệ sĩ. ở loại quan hệ này, các khách thể thẩm mỹ hoặc có chất lượng thẩm mỹ (hay giá trị thẩm mỹ) cao hơn, hoặc có cơ trở thành đối tượng trực tiếp của phản ánh nghệ thuật bởi nghệ sĩ.Nhân tố cốt lõi, bắt buộc phải có để làm nên nội dung của quan hệ thẩm mỹ là đánh giá hệ thẩm mỹ với chủ thể cụ thể và được chủ thể phát hiện ra ở nó một giá trị hay phản giá trị thẩm mỹ.

Do vậy đời sống thẩm mỹ chính là tổng thể các quan hệ thẩm mỹ của con người đối với các hiện tượng khách quan. ở đâu không thiết lập được quan hệ thẩm mỹ, ở đấy không có đời sống thẩm mỹ, không có hiện tượng thẩm mỹ khách quan.

Quan hệ thẩm mỹ phải được xác định là quan hệ do chủ thể thẩm mỹ tiến hành đối với khách thể thẩm mỹ. Để hình thành và diễn ra quan hệ thẩm mỹ nhất thiết phải  có cùng một lúc chủ thể thẩm mỹ và khách thể thẩm mỹ và phải có sự gặp gỡ của chủ thể với khách thể.

Chủ thể thẩm mỹ là con người xã hội, có ý thức xã hội nói chung và ý thức thẩm mỹ nói riêng, đồng thời có những điều kiện sinh lý và tâm lý thuận lợi để tiến hành quan hệ thẩm mỹ với khách thể thẩm mỹ.

Khách thể thẩm mỹ là một hiện tượng (sự vật, quá trình, kể cả con người và hành động của con người cụ thể toàn vẹ tồn tại khách quan và giá trị thẩm mỹ đối với chủ thể.

Không phải bất cứ ai trong bất cứ trường hợp nào cũng đều có thể là chủ thể chủ thể thẩm mỹ, mà nó là sự đánh giá do chủ thể thẩm mỹ tiến hành đối với khách thể thẩm mỹ. Chính do sự đánh giá thẩm mỹ này là hiện tượng hay sự vật khách quan nào đó được chúng ta - những người đánh giá thẩm mỹ - gọi là cái đẹp hay cái xấu, cái bi hay cái hài,... tức là chúng ta quen ghép chúng vào các loại hiện tượng thẩm mỹ nhất định theo hệ thống giá trị thẩm mỹ. Có thể nói, do kết quả của đánh giá thẩm mỹ chúng ta xác định được giá trị thẩm mỹ ở sự vật khách quan, rồi tiếp đó từ góc độ của quan hệ thẩm mỹ ta gọi sự vật ấy bằng một tên khác, tên của các loại hiện tượng thẩm mỹ.

Đánh giá thẩm mỹ, khác với đánh giá khoa học, ở chỗ, nó không chỉ chứa đựng yếu tố lý tính mà còn chịu đựng cả yếu tố tình cảm, thậm chí nhất thiết phải có yếu tố tình cảm và đôi khi yếu tố này có thể lấn lướt cả yếu tố lý tính, đóng vai trò nổi bật và quyết định hơn.

Nếu đánh giá khoa học và công việc của các nhà chuyên môn có thẩm quyền và thường phải là kết quả của quá trình nghiên cứu khoa học nghiêm túc và nhiều khi kéo dài,thì đánh giá thẩm mỹ lại là điều kiện mà hầu như ai cũng có thể tiến hành cả, đã vậy lại thường diễn ra một cách tức thì, tức khắc ngay trong lúc cảm thụ đối tượng, kể cả lẫn cảm thụ đầu tiên.

Trong khi ở đánh giá khoa học mặt nội dung của đối tượng là căn cứ hàng đầu, quan trọng nhất và nhiều khi có thể là căn cứ duy nhất, thì ở đánh giá thẩm mỹ người ta cũng có tính tới mặt nội dung và ý nghĩa quyết định của nó, trong đồng thời, đúng hơn là trước hết người ta chú trọng mặt hình thức. Trong đánh giá thẩm mỹ, một hình thức có một tầm quan trọng đặc biệt và nổi bật: nói đến thẩm mỹ, trước hết là nói đến hình thức, ở đâu, chừng nào chưa nổi lên vấn đề hình thức, ở đấy, chừng ấy chưa đặt ra vấn đề thẩm mỹ.

Do đánh giá thẩm mỹ đòi hỏi cùng một lúc cả hình thức lẫn nội dung của khách thể được đánh giá như vậy, nên nó nhất thiết phải được diễn ra trực tiếp cảm tình, chứ không thể là gián tiếp như ở các loại hình thức giác khác: đánh giá lợi ích, đánh giá khoa học, đánh giá chính trị, đánh giá đạo đức.

1.1.2.2Giá trị thẩm mỹ.

Có thể nói, trong quan hệ thẩm mỹ của chủ thể đối với khách thể nếu hành động cốt lõi của chủ thể là đánh giá thẩm mỹ, thì nhân tố cốt lõi của khách thể là giá trị thẩm mỹ.

Trong thang giá trị thẩm mỹ nhất thiết bao hàm cả phản giá trị thẩm mỹ. Phản giá trị thẩm mỹ là giá trị thẩm mỹ âm tính. Giá trị và phản giá trị phải được coi là hai mặt đối lập biến chứng, bao giờ cũng nằm trong quan hệ gắn bó biện chứng với nhau. Cái đẹp chỉ có thể từ cái đẹp trong tương quan biện chứng với cái xấu, và ngược lại, cái xấu chỉ có thể là cái xấu trong tương quan biện chứng với cái đẹp. Nằm ngoài tương quan biện chứng thẩm mỹ đó, không có cái gì có thể được xác định là đẹp hay xấu cả.

Giá trị thẩm mỹ là một loại giá trị tinh thần. Nó không phải là bất cứ một thuộc tính vật chất nào ở khách thể thẩm mỹ. Dù đó là thuộc tính vật lý hay hoá học, sinh lý hay hình học... Nó cũng không trực tiếp bắt nguồn hay phụ thuộc vào chỉ một hay một số trực tính vật chất nào của khách thể. Nó cũng không đơn thuần bị quy định chỉ bởi một quan hệ nào trong nó số cái quan hệ nội tại và ngoại tại của khách thể.

Giá trị thẩm mỹ là giá trị tinh thần được toát lên cùng một lúc từ tổng hoà tất thẩy các thuộc tính vật chất và các mối quan hệ nội tại và ngoại tại của khách thể thẩm mỹ.

Giá trị thẩm mỹ là giá trị  tinh thần, nhưng luôn luôn là cụ thể, chứ không trừu tượng như các loại giá trị tinh thần khác. Nó cụ thể cao độ, cụ thể một cách muôn vẻ, muôn hình, muôn sắc, cụ thể đến mất thật khó - nếu không muốn nói là không thể - xác định bằng lời. Làm sao có thể xác định và trình bày bằng lời những cái duyên cụ thể ở những người đàn bà cụ thể và tức là kết quả tổng hợp cùng một lúc của vô số yếu tố thể chất và tinh thần và của vô số các kiểu kết cấu hết sức cụ thể và muôn vẻ!

Giá trị thẩm mỹ là giá trị tinh thần cảm tính chứ không phải tinh thần lý tính. Nó được dệt nên bởi những cái cụ thể có hình hài, đường nét, khối mảng, màu sắc... trong những dạng kết cấu cụ thể và trực tiếp đi vào ta, ta đánh vào ta, nên mảng tâm hồn lay động nhất ở ta trước hết và chủ yếu là tình cảm. Cái cụ thể bao giờ cũng gắn với và đánh vào tình cảm!

Giá trị thẩm mỹ gắn bó mật thiết và thống nhất về phương hướng nội dung tư tưởng với các loại giá trị khác (lợi ích, khoa học, chính trị, đạo đức...) song tất cả chúng ta đều là cần thiết đối với loài người đều mang tính độc lập tương đối, không thay thế lẫn nhau và cũng không hoà toàn vào nhau. Tuỳ từng trường hợp cụ thể chủ thể xác lập quan hệ đánh giá cụ thể nào, mà ở khách thể sẽ nổi lên một giá trị cụ thể tương ứng với tính chất của quan hệ đó.

Khác với các loại giá tị và thường là những giá trị đơn điệu, đơn nghĩa, giá trị thẩm mỹ tuy không thay thế được chúng song có thể bao hàm chúng. Vì giá trị thẩm mỹ là giá trị đa diện, toàn diện. Một hành động trong quan hệ chính trị, là ác trong quan hệ đạo đức, và trong tương quan biện chứng với cái xấu và ngược lại, cái xấu chỉ có thể là cái xấu trong tương quan biện chứng với cái đẹp. Nằm ngoài tương quan biện chứng thẩm mỹ đó, không có cái gì có thể được xác định là đẹp hay xấu cả.

Các giá trị thẩm mỹ là một loại giá trị tinh thần. Nó không phải là bất cứ một thuộc tính vật chất nào ở khách thể thẩm mỹ. Dù đó là thuộc tính vật lý hay hoá học, sinh lý hay hình học... Nó cũng không trực tiếp bắt nguồn hay phụ thuộc vào chỉ một hay một số trực tính vật chất nào của khách thể. Nó cũng không đơn thuần bị quy định chỉ bởi một quan hệ nào trong nó số cái quan hệ nội tại và ngoại tại của khách thể.

Giá trị thẩm mỹ là giá trị tinh thần được toát lên cùng một lúc từ tổng hoà tất thẩy các thuộc tính vật chất và các mối quan hệ nội tại và ngoại tại của khách thể thẩm mỹ.

Giá trị thẩm mỹ là giá trị  tinh thần, nhưng luôn luôn là cụ thể, chứ không trìu tượng như các loại giá trị tinh thần khác. Nó cụ thể cao độ, cụ thể một cách muôn vẻ, muôn hình, muôn sắc, cụ thể đến mất thật khó - nếu không muốn nói là không thể - xác định bằng lời. Làm sao có thể xác định và trình bày bằng lời những cái duyên cụ thể ở những người đàn bà cụ thể và đều là kết quả tổng hợp càng có hại trong quan hệ lợi ích...

Tính toàn diện này của giá trị thẩm mỹ bắt nguồn từ sự đánh giá toàn diện. Sự xem xét và nhìn nhận mọi mặt của chủ thể thẩm mỹ đối với khách thể và chính tính toàn diện của giá trị thẩm mỹ là căn cứ khách quan của tính toàn diện ở giáo dục thẩm mỹ. Điều này nói lên sự tác động của hiện tượng thẩm mỹ, bao gồm cả cũng tác phẩm nghệ thuật, vào con người luôn luôn là sự tác động đa nghĩa, đa diện. Nguyên một sự giáo dục bằng nghệ thuật đ• là giáo dục toàn diện!

Nói đến giá trị tình hình, cũng như  giá trị nói chung, cần lưu ý rằng, giá trị bao giờ cũng là giá trị của khách thể, song khách thể tự nó, không biết nói lên giá trị của mình với chủ thể, mà phải do chủ thể biết tiến hành đánh giá và phát hiện ra. Do vậy mỗi giá trị thẩm mỹ tuy là giá trị của khách thể, song là giá trị cụ thể đối với chủ thể cụ thể. Chính điều này giải thích tình hình khá phổ biến, người này coi A là cái đẹp, song người khác thì không, thậm chí có khi còn coi là cái xấu, hoặc người này thích A, nhưng người khá thì chỉ thích B thôi..

Sự công bằng mang tính khắc nghiệt hay sự khắc nghiệt mang tính công bằng ở đây là: ai không biết đánh giá, người đó không được hưởng giá trị! Giáo dục trong thời đại ngày nay phải được tiến hành không chỉ trên bề rộng của kiến thức, mà còn phải theo chiều sâu: giáo dục đánh giá.

Như vậy, cũng như các loại hình giá trị khác, giá trị thẩm mỹ luôn luôn mang tính khác quan, vì nó được toát lên một cách khách quan như toàn bộ kết cấu phức hợp đa diện, đa tầng của khách thể tồn tại khách quan ngoài chủ thể. Song không vì vậy mà không chú trọng thích đáng tới yếu tố chủ quan ở đây: Nếu ở đánh giá khoa học, chính trị, đạo đức.... chủ thể tiến hành đánh giá buộc phía "khách quan hoá" mình phải từ bỏ yếu tố chủ quan và đặt mình vào vị trí của lập trường khách quan, lập trường tập thể, lập trưòng xã hội, và luôn luôn có thể dựa vào những tiêu chuẩn chung và được xác định thừa nhận là khách quan, thì ở đánh giá thẩm mỹ mức độ khách quan hoá  có cao đến mấy vẫn không bao giờ mang tính triệt để và không loại trừ một chủ quan, thậm chí nhiều khi còn bị mặt chủ quan lấn lướt, mặt khác, bản thân cái được gọi là các tiêu chuẩn khách quan đối với khách thể thẩm mỹ không hề mang tính chất cưỡng chế hay bắt buộc từ phía xã hội - Kết luận quan trọng cần rút ra ở đây là: Thực tiễn thẩm mỹ cá nhân và giáo dục thẩm mỹ xã hội là dần dần tạo ra và nâng cấp không ngừng sự thống nhất, sự đồng hưởng của cái chủ quan với cái khách quan. Về những điều có ý nghĩa hàng đầu với tiến bộ xã hội nói chung và tiến bộ thẩm mỹ nói riêng không phải là bản thân chân lý khách quan mà là sự đồng hợp có mức độ ngày càng cao hơn của sự đánh giá chủ quan của con người, của nhiều người và mọi người với nhau.
1.1.2.3. tính chất của quan hệ thẩm mỹ.

Tính chất xã hội.

Quan hệ thẩm mỹ là một loại quan hệ của xã hội con người.Chỉ con người xã hội mới của biết tiến hành quan hệ thẩm mỹ của mình đối với các hiện tượng trong thế giới khách quan, tự nhiên, xã hội và bản thân con người. Mọi quan hệ thẩm mỹ đều diễn ra chỉ trong khuôn khổ của xã hội, kể cả những trường hợp khách thể thẩm mỹ là các hiện tượng tự nhiên, hiện tượng trong vũ trụ.

Tính xã hội của quan hệ thẩm mỹ có thể được thể hiện trong các dạng khác nhau: tính lịch sử, tính tập thể, tính tầng lớp, tính giai cấp, tính Đảng, tính dân tộc, tính quốc tế, tính người: riêng tính người lại có thể có nhiều dạng, như tính cá nhân, tính nhân loại, tính nhân đạo... trong từng trường hợp cụ thể cần thiết.

Tiến hành quan hệ thẩm mỹ tới một khách thể nào đó, có nghĩa là bộc lộ một thái độ, một sự đánh giá như thế này hay thế khác trên tư cách một chủ thể thẩm mỹ cụ thể của một xã hội nhất định. Thái độ này, tự đánh giá này trực tiếp xuất phát từ ý thức  thẩm mỹ xã hội ở con người xã hội. Nói cách khác, đánh giá thẩm mỹ, cũng như mọi sự đánh giá khác, bao giờ cũng xuất phát từ một lập trường nhất định. Lập trường đánh giá của con người. Lập trường chung và lập trường xã hội, Lập trường này được cụ thể hoá theo hướng này hay mức khác tuỳ thuộc những điều kiện và hoàn cảnh cụ thể của mỗi chủ thể thẩm mỹ nhất định.

Đã đành tính cá nhân, tính độc đáo cá nhân cũng là một dạng biểu hiện của tính xã hội nói chung song một mặt, nó được hình thành và thử thách dưới sự tác động của tính xã hội, mặt khác nó làm cho tính xã hội, tính cộng đồng, tính dân tộc, tính giai cấp... có được những biểu hiện muôn màu, muôn vẻ, vô cùng phong phú.

Cũng tương tự như vậy, tính cá nhân là một dạng biểu hiện của tính người, tính nhân loại và làm cho tính người, tính nhân loại có được những dạng biểu hiện cụ thể hết sức khác nhau. Điều đáng chú ý ở đây là xét về phương hướng tư tưởng của nội dung quan hệ thẩm mỹ, tính cá nhân nếu trong loại trường hợp này là phù hợp thì trong loại trường hợp khác lại mâu thuẫn với tính người trên tư cách là nhân tính, là tính nhân đạo. Do vậy có tính cá nhân nhân đạo, cao đẹp và tính cá nhân ích kỷ, xấu xa. Điều này hoàn toàn phù hợp với tư cách phân loại tốt xấu giữa những con người cụ thể, những hành động và việc làm cụ thể của họ.

Trong đấu tranh xã hội, đấu tranh giai cấp giữa các giai cấp, nhất là giữa các giai cấp đối kháng, các lập trường xã hội, lập trường giai cấp đối kháng nhìn chung quy định những chiều  hướng tư tưởng đối khác nhau trong cách đánh giá này khác, không loại trừ đánh giá thẩm mỹ. Có điều không nên chuyển dịch máy móc và thô thiển lập trường đánh giá đối kháng ở quan hệ đánh giá chính trị- xã hội đối với hiện tượng chính trị - xã hội sang quan hệ thẩm mỹ khi nhìn nhận và đánh giá những hiện tượng nhất định nào đó, nhất là những sự vật, vật dụng, phương tiện sinh hoạt thông thường trong đời sống con người.

Tính lịch sử cũng là một biểu hiện quan trọng của tính xã hội ở quan hệ thẩm mỹ trong đời sống thẩm mỹ không thiếu gì những biểu tượng trong quá khứ hôm qua được đánh giá là đẹp thì trong hiện tại hôm nay lại bị coi là xấu, và rất có thể có những cái trong hôm nay được coi là đẹp thì ngày mai lại bị đánh giá là xấu. Mặt khác tính lịch sử ở đây còn đòi hỏi chúng ta khi tiến hành đánh giá một hiện tượng nào đó, nhất là những hiện tượng thuộc quá khứ nhất thiết phải đặt nó vào những điều kiện và hoàn cảnh lịch sử - cụ thể của nó.

Cuối cùng, tính xã hội của quan hệ thẩm mỹ còn được thể hiện ở sự xã hội hoá của các cơ quan sinh lý - sinh vật, nhất là ở một số giác quan, như mắt và tai, ở người xã hội - chủ thể tiến hành quan hệ thẩm mỹ.

1.1.2.4. Tính chất của đánh giá thẩm mỹ.

Quan hệ thẩm mỹ không chỉ là một loại quan hệ xã hội, mà còn là một loại quan hệ đánh giá của xã hội loài người.

trên cơ sở hoạt động thực tiễn ngày càng phát triển trên cả bề rộng lẫn chiều sâu của mình, loài người đã dần dần hình thành và xây dựng được cho mình một hệ thống các quan hệ đánh giá: lợi ích, khoa học, chính trị, đạo đức, thẩm mỹ... và kết quả tương ứng với nó là hệ thống các thang giá trị: lợi - hại, đúng - sai, cách mạng - phản động, thiện - ác, đẹp - xấu..

Các quan hệ đánh giá và các thang điều ấy mang tính độc lập, không thay thế hay hoà tan nhau, vì mỗi cái, trong những trường hợp cụ thể nhất định của hiện thực đời sống xã hội, đều là cần thiết và quan trọng đối với cuộc sống của con người và loài người.Có điều, do lập trường xã hội của mỗi người, mỗi chủ thể, trong khi tiến hành các quan hệ đánh giá giữa những quan hệ đánh giá khác nhau ấy, thường có hệ thống nhất, sự nhất trí về phương hướng nội dung - tư tưởng. Chính vì vậy, từ xưa người ta đã nhận sự thống nhất của chân, thiện, mỹ với cách mạng và lợi ích.

Cần phân biệt quan trọng đánh giá (I) với quan hệ không đánh giá, quan hệ ghi nhận đơn giản, thông thường (II). ở loại quan hệ II chủ thể chỉ đơn thuần ghi nhận sự vật - đối tượng, trên các mặt và ở các mức độ khác nhau, và sự vật hiện đang là đối tượng vẫn mang nguyên vẹn cái tên của chính nó, của cái tự nó. Trong khi đó ở loại quan hệ I chủ thể không dừng ở mức xem xét và ghi nhận, mà còn suy tính và đánh giá xem sự vật - đối tượng cụ thể ấy là có ý nghĩa tích cực hay tiêu cực đối với mình, và dựa vào kết quả sự đánh giá  đó mà gán cho nó một cái tên tương ứng. Nếu nó có ý nghĩa tích cực thì sẽ được mang những cái tên như: cái có lợi cái đúng, cái cách mạng, cái thiện, cái đẹp,... còn ngược lại, tức có ý nghĩa tiêu cực thì sẽ là cái có hại, cái sai,cái phản động, cái ác, cái xấu.

Như vậy, xét trong phạm vi thẩm mỹ khách quan, những cái được gọi là cái đẹp, cái xấu, cái bi, cái hài... đã không còn đơn thuần chỉ là cái tự nó (cái bàn, cái nhà, cái chết....) mà đã trở thành cái cho ta, cái với ta cái được xét trong quan hệ với ta, cái được đánh giá và đặt tên xuất phát từ đánh giá của ta. ở các loại quan hệ đánh giá khác cũng đều có tình hình tương tự: Cái đắt - cái rẻ, điều phải - điều trái, điều hay - điều dở, cái tốt - cái xấu, cái lợi - cái hại...

Tính chất đánh giá của quan hệ thẩm mỹ được thể hiện ở hành động đánh giá của thẩm mỹ nhằm phát hiện và xác định giá trị ở khách thể, nên nó luôn luôn đòi hỏi ở chủ thể một sự biết đánh giá, một trình độ đánh giá nhất định. Trình độ đánh giá này là kết quả tổng hợp nhiều yếu tố của năng lực đánh giá. Năng lực đánh giá không đơn thuần chỉ là năng lực nhận thức, mà còn là một năng lực nhận thức cấp cao, một năng lực nhận thức vừa mang tính tích cực năng động vừa mang tính thực tiễn cao. Nó không chỉ phải bao gồm  những hiểu biết nhất định về đối tượng, về hoàn cảnh, điều kiện và môi trường của đối tượng mà còn phải bao gồm các khả năng liên hệ, liên kết và đối chiếu, so sánh... và sự đền bù ở đây là tuyệt đối công bằng, trình độ năng lực đánh giá đến đâu, mức độ khoái cảm hưởng thụ giá trị tới đấy.

ở đây, lúc nào không có đánh giá thẩm mỹ, ở đấy, lúc ấy chưa có quan hệ thẩm mỹ.

Tính chất trực tiếp cảm tính:

 Tính chất trực tiếp cdảm tính của quan hệ thẩm mỹ thể hiện ở chỗ, nó đòi hỏi chủ thể thẩm mỹ phải trực tiếp cảm thụ khách thể bằng con đường cảm tính, bằng các giác quan của chính mình chủ yếu bằng mắt và tai. Điều này cũng có nghĩa là khách thể thẩm mỹ phải là một sự vật hay hiện tượng cụ thể toàn vẹn, với tất thảy các mặt của nó, trực tiếp phơi bày và tác động của chủ thể.

Như vậy, tính chất trực tiếp - cảm tính nói lên phương thức điều hành của quan hệ thẩm mỹ trong đời sống, đồng thời thể hiện đặc trưng và phương thức này, một trong những đặc trưng của quan hệ thẩm mỹ. Trong khi các quan hệ đánh giá khác hoàn toàn có thể điễn ra một cách gián tiếp và thường chỉ chú trọng mặt nội dung,mặt bản chât sủa khách thể - đối tượng, thì quan hệ thẩm mỹ lại nhất thiết phải diễn ra một cách trực tiếp - cảm tính, và do vậy không phải chỉ một mặt nào đó, dù là nội dung hay bản chất, mà là tất cẳ các mặt, các bộ phận của toàn bộ khách thể đều được chủ thể thẩm mỹ xem xét, nhìn nhận và đánh giá. Chính tính quy luật đặc trưng  này của quan hệ thẩm mỹ trong hiện thực cuộc sống là cơ sở, là ngọn nguồn tạo ra và quy định tính hình tượng toàn vẹn - cụ thể của nghệ thuật cũng như phương thức cảm thụ trực tiếp- cảm tính của chúng ta đối với các hiện tượng nghệ thuật, các tác phẩm nghệ thuật. Không thẻ có sự cảm thụ  hay đánh giá gián tiếp của chủ thể phương thức nghệ thuật, cũng như không thể có thứ nghệ thuật hoàn toàn ghi hình tượng cụ thể - cảm tính.

Không nên nghĩ máy móc và giản đơn rằng nếu tính chất xã hội nói lên nội dung tư tưởng, thì tính chất cảm tính trực tiếp chỉ là hình thức điều hành vật chất của quan hệ thẩm mỹ. Cần nhớ rằng các giác quan của con người xã hội ít hay nhiều, ở mức độ này hay mức độ khác, đều được xã hội hoá, riêng thị giác và thính giác thường là những giác quan được xã hội hoá cao hơn, cao nhất và luôn luôn mang tính tinh thần. Nếu độ tinh, độ thính vật chất - sinh học của mắt và tai người là khá xoàng, khá kém so với mắt và tai của nhiều động vật khác nhau, thì độ tinh, độ thính tinh thần của mắt và tai người lại là vô địch! chính độ tinh, độ thính tinh thần được xã hội hoá cao độ này ở mặt và tai con người xã hội đóng vai trò cơ sở vật chất - tinh thần cho phép con người tiến hành quan hệ thẩm mỹ và chỉ con người xã hội mới có được khả năng quý báu này.

Tính chất cảm tính - trực tiếp của quan hệ thẩm mỹ tuy là điều kiện bắt buộc của phương thức điều hành, trong đồng thời lại là điều kiện thuận lợi để chủ thể của quan hệ thẩm mỹ có thể cùng một lúc vừa xem xét các bộ phận, các chi tiết và cả cái toàn bộ, vừa chú trọng được cả mặt nội dung, bản chất lẫn mặt hình thức, hiện tượng, vừa nhìn nhận và cân nhắc cả các quan hệ nội tại giữa các mặt, các bộ phận của toàn bộ khách thể  trên tư cách một kết cấu hình thức - nội dung cụ thể toàn vẹn, lẫn các quan hệ ngoại tại giữa khách thể với môi trường hoàn cảnh chung quanh.

Tầm quan trọng đặc biệt của tính chất cảm tính - trực tiếp này, nó lại được thể hiện ở chỗ: không có và không thể điễn ra quan hệ thẩm mỹ ở ngoài cơ chế cảm tính - trực tiếp!.

Tính chất tình cảm:

Cái cơ chế vừa cưỡng bức vừa tự do nói trên cùng với nội dung đánh giá - xã hội - tức là sự hoà hợp của ba tính chất vừa trình bày trên - của quan hệ thẩm mỹ đã đưa lại cho nó một đặc điểm độc đáo, một ưu thế độc đáo: tính chất tình cảm.

Tâm lý học đã chứng minh rằng các sự vật cụ thể toàn vẹn, khi trực tiếp đi vào là thông qua các giai đoạn, đều dấy lên những phản xạ tương ứng của hệ thần kinh và tạo rea những đương liên hệ tạm thời. Và chính hệ thống những đường liên hệ như vậy là cơ chế của tình cảm. Khi bị kích thích bởi xã hội tác động từ phía các sự vật như vậy hệ thống đó phản ứng lại không chỉ về mặt trí tuệ, mà còn cả về mặt tình cảm. Sự thành lập, củng cố hay thay đổi các đường liên hệ tạm thời ấy là quá trình làm cơ sở cho sự hình thành và biểu lộ những cảm xúc, những tình cảm. Với tư cách là một kết cấu sâu kín, một thuộc tính tương đối ổn định và bền vững của nhân cách, là nhân sinh quan của mỗi người, tình cảm đóng một vai trò hết sức quan trọng trong cuộc đời mỗi người cũng như trong đời sống xã hội nói chung, nó trực tiếp  thú đẩy và điều chỉnh từng hành vi và toàn bộ hoạt động của con người.

Thái độ cảm xúc, rung động tình cảm có thể diễn ra ở nhiều loại quan hệ xã hội khác nhau (chính trị, đạo đức....) song không phải là điều nhất thiết, bắt buộc trong đánh giá khoa học, tình cảm phải được loại trừ. Ngược lại, trong quan hệ thẩm mỹ, đánh giá thẩm mỹ, bao giờ cũng có và nhất thiết phải có nhân tố tình cảm. Nếu đánh giá khoa học chỉ đưa lại giá trị đơn là giá trị lý tính, thì đánh giá thẩm mỹ lại đưa lại kết quả kép: vừa lý tính, vừa tình cảm. Trong các quan hệ đánh giá khác, nhất là trong quan hệ đánh giá khoa học, điều quan trọng là nội dung khánh quang của sự đánh giá còn trong quan hệ thẩm mỹ, cùng với điều đó, cái được nổi bật lên lại là thái độ cảm xúc chủ quan của người đánh giá đối với sụ vật được đánh giá. Như vậy, nội dung của đánh giá thẩm mỹ luôn luôn là nội dung kép:vừa xác định về mặt lý tính đối với sự vật - khách thể, vừa bộc lộ thái độ tình cảm chủ quan của chủ thể đối với khách thể. Nội dung kép này của đánh giá thẩm mỹ nói lên phép biện chứng khách quan - chủ quan giá trị thẩm mỹ.

ở quan hệ thẩm mỹ tính chất tình cảm mang tính tiêu biểu đến mức bản thân quá trình diễn hành của quan hệ này có thể được coi là quá trình rung cảm, sự rung cảm trực tiếp tính chất và cường độ của cảm xúc cụ thể là điều kiện bắt buộc và quan trọng của đánh giá thẩm mỹ.

Chính những rung động hay cảm xúc cụ thể đang dâng lên trong ta khi đứng trước các khách thể này khác đã trực tiếp chi phối việc đánh giá cái này là đẹp, cái kia là xấu, hiên tương này là bi thảm, hành động kia là kinh  hãi.... đã đành ở mỗi con người ta đều có sự gắn bó giữa  lý trí với tình cảm, song ở đây không phải lý tính hay sự phân tích lỹ luận, mà tình cảm mới là cái trực tiếp quyết định sự đánh giá thẩm mỹ của con người: "Tôi cảm thấy thế!", "tôi thích thế".... Thật khó tranh cãi, bàn luận. Chừng nào chưa làm cho người tranh cãi với mình chuyển sang chỗ đứng và góc độ tình cảm như mình, có cách nhìn tình cảm như của mình, chúng ta thật khó làm cho người ấy có cùng những đánh giá tình cảm như mình.

Tính chất tình cảm của quan hệ thẩm mỹ làm cho nhân tố chủ quan mà chủ thể ở đây trở lên đặc biệt nổi trội. Bản thân rung cảm thẩm mỹ đã là một hình thức hết sức riêng tư và sâu sắc của tính chủ quan. Nếu vai trò của nhân tố chủ quan trong hàng loạit loại hình hoạt động tinh thần của con người (khoa học, chính trị, pháp lý, đạo đức... ) chỉ thể hiện ở mức độ chủ thể là một chủ thể xã hội đại diện cho một xã hội nhất định và do đó, nhân tố chủ quan thường phải có cấp độ vượt trên cá nhân mình, cấp độ "phi cá nhân" thì trong quan hệ thẩm mỹ, chủ thể - mặc dù cũng là con người xã hội, có ý thức xã hội - lại thể hiện mình hoàn toàn như một cá nhân với toàn bộ tính cụ thể độc đáo của mình với tất  thẩy sắc thái tình cảm của mình và do vậy, các chủ quan ở đây lại thường là các cấp độ cá nhân, cấp độ cao nhất của tính chủ quan! Điều này là cơ sở sâu xa giải thích vì sao trong xã hội có thể có các luật lệ pháp lý, nguyên tắc đạo đức, giáo lý tôn giáo cương lĩnh chính trị... tức là những chuẩn mực chung mà mọi thành viên trong cộng đồng xã hội đều phải tuân thủ, song lại không có và không thể có một "bộ luật thẩm mỹ" cần lưu ý rằng ở trường hợp thứ nhất xã hội không cần tính đến và bản thân sự đánh giá pháp lý, chính trị, đạo đức cũng không đảm bảo phải có sự đánh giá mang tính chất cá nhân với mọi sắc thái chủ quan có liên quan tới kinh nghiệm cá nhân của mỗi thành viên, còn trong trường hợp thức hai, trong quan hệ thẩm mỹ tình hình lại ngược lại, bởi vì tất cả nhữnggì một khi đã không được cá nhân tôi cảm thụ và đánh giá đều không có giá trị thẩm mỹ đối với tôi!

Có điều cần thấy là trong xã hội của những cá nhân thành viên, không có cái cá nhân tuyệt đối phi xã hội, cũng như không có cái chủ quan nằm ngoài mối tương quan cụ thể với khách quan và nếu cái cá nhân - chủ quan không phải là cái cá nhân vị kỷ, mà là cái cá nhân vị tha, cũng không phải là cái cá nhân cô lập, đơn chiếc, mà là cái cá nhân thể hiện độc đáo tính phong phú muôn vẻ của cái xã hội, để trở thành cái riêng hoàn toàn và hoàn mỹ sinh động đầy sức hấp dẫn của cái chung trừu tượng, kho cứng, lạnh lùng... thì cái cá nhân chủ quan đó sẽ không chỉ là mặt đối lập hiển nhiên của phép biện chứng cuộc đời mà còn là mặt đáng yêu trong mỗi kiếp người xã hội cùng một lúc vừa rất khách quan vừa rất chủ quan. Không phải bỗng dững nhân loại xưa nay toi trọng và thường xuyên cố gắng phát triển cái cá nhân chủ quan trong quan hệ thẩm mỹ, trong đời sống thẩm mỹ của mình.

Tất cả những gì đã được trình bày ở trên, trong phần này, là cơ sở phương pháp luận lý giải mọi hiện tượng không chỉ trong đời sống thẩm mỹ nói chung, mà cả trong nghệ thuật. 

 1.2. Các phương pháp của mỹ học

 Chúng ta thấy rằng mỹ học và lịch sử mỹ học phải tách khỏi lịch sử của nghệ thuật, mà mỹ học chỉ có thể có những liên hệ ngẫu nhiên và thứ yếu với nó mà thôi. Cách nhìn của lịch sử là cách nhìn lịch đại, còn cách nhìn của mỹ học là cách nhìn logic, lịch sử nghệ thuật đặt lại những tác phẩm do mỹ học tách ra trong bối cảnh của chúng, theo kiểu lịch sử những tác phẩm của Bach tuy quan trọng đối với nhà sử học âm nhạc, nhưng giữa Jean-Chretien và Jean-Sébastien, nhà mỹ học không thấy một sự khác nhau căn bản nào về mặt hợp thức cả. Về mặt này, cái giả chỉ xen vào một sự nghiên cứu mỹ học như một cái gí không căn bản : những cái giả của Vermerr vốn là những cái thật của Van Meegeren. Nếu sự xét đoán mà người ta có thể đưa ra về những tác phẩm ấy là giống nhau về mặt mỹ học, thì lịch sử lại từ chối đồng nhất những xét đoán mà người ta có thể đưa ra về những tác phẩm ấy là giống nhau về mặt mỹ học, thì lịch sử lại từ chối đồng nhất những xét đoán mà người ta có thể đưa ra về hai tác giả ấy. Cũng vậy, toàn bộ vấn đề của phương pháp mỹ học là xem nó có tách khỏi một sự phê phán theo lối thẩm định, đánh giá, tức là theo lối giá trị học, hay không. Mỹ học không nhất thiết có tính chuẩn mực : sự phê phán thì bao giờ cũng có. Ở đây, phương pháp phê phán khác với các nhà mỹ học. Xin lấy lại một sự so sánh lý thú trong tác phẩm Tương lai mỹ học, về một người thợ gốm đang làm việc với hai nhóm nhà mỹ học đang đứng trước anh ta. Một số nhà mỹ học thì khuyên bảo anh ta – như Socrate, Fechner, còn những nhà mỹ học khác thì lấy anh ta làm chủ đề lý thuyết ( như Muller-Freinfels, Charles Lalo). “ Nói chung, đối với chính người thợ gốm ấy, phải nói thật rằng anh ta không nghe. Anh ta đang nghĩ tới cái lọ của mình”. Boileau và Horace có lẽ làm nhiều hơn là khuyên bảo anh ta; họ có thể bắt anh ta theo những quy luật nghể nghiệp của anh ta! Mỹ học hiện thời, dao động theo một phương pháp xã hội học theo một chủ nghĩa tương đối cực đoan, một sự phân tích tâm lý thường rất chủ quan, và một xu hướng siêu hình mà chủ nghĩa giáo điều luôn cám dỗ, phải tự hướng mình một cách kiên quyết tới một quan niệm khách quan và thực nghiệm. Phương pháp thật sự của mỹ học, giống như của mọi khoa học, không còn có thể mang tính chuẩn mực nữa, mà phải mang tính thực chứng. Vì thế, phải từ bỏ sự lẫn lộn ấy giữa mỹ học với sự phê phán, thậm chí với triết học, để từ nay phải coi nó như một khoa học: khoa học về nghệ thuật.

Các triết gia có nhiều ý kiến khác nhau về mỹ học, trong nhiều trường hợp không coi đó là khoa học.  Nhưng làm thế nào để có thể suy luận về cái gì chủ yếu là tình cảm, sự sống, giấc mơ,v.v…? Hegel cũng nói :” Do cái đẹp là đối tượng của tưởng tượng, của trực giác, của tình cảm, nên không thể là đối tượng của một khoa học và sẽ không hợp với một bàn luận triết học…” tình cảm không bao giờ có thể là đối tượng của một sự nghiên cứu khái niệm. Nghệ sỹ là một người thuần túy tìm xúc cảm, anh ta chỉ cần hưởng thụ và thưởng thức; anh ta không thể suy luận. Đối với nhiều người bình thường, dường như mỹ học bị đưa đến chỗ nghèo nàn và giả tạo: quá trình sáng tạo của sự sáng tạo hay sự biểu diễn chỉ có thể là tự sống lại mà không phải tự giải thích. Nghệ sỹ suy ngẫm nhiều hơn là suy nghĩ. Không hề là một sự sản xuất tùy tiện, tình cảm có khả năng suy luận: có một ý niệm của tình cảm giống như của trí tuệ, một sự “ trừu tượng hóa tình cảm” như một khái niệm biểu hiện; ý niệm của tình cảm, cái hình thưc cách điệu hóa ấy, có thế do sự cảm thấy đem lại, cũng ngang như do sự suy nghĩ.

Thật ra, Triết học về Nghệ thuật gắn liền với tất cả các ngành của triết học. Thế nhưng, có tới một nghìn lẻ một nhà siêu hình học chế riễu mỹ học vì nó không có chỗ dựa trong cái Cụ thể. Đạo đức dựa vào hành động; Logic học dựa vào Khoa học; nhưng Mỹ học chẳng phải cũng dựa vào Nghệ thuật đó sao(?) Chẳng phải là giống nhau ư(?), đối với các triết gia mỹ cần thiết phải trở thành khoa học độc lập, tuy nhiên đối với nhiều triết gia khác nghệ thuật vẫn là – dù có vô thức đi nữa – một hoạt động hơi vô bổ và dù sao cũng phù phiếm, phí công của xã hội. Giống như triết học các phương pháp suy luận của tư duy mỹ học cần nhiều yếu tố của lý tính, vẫn cần các khái niệm, các thao tác logic để đi đến một kêt quả nào đó.
Chương 2
 lược khảo lịch sử mỹ học
Về đại thể, người ta có thể phân biệt ba giai đoạn trong lịch sử Mỹ học: thời khởi điểm cỏ thể coi được bắt đầu từ Socrate đến Baumgarten(TK18), hoặc đến Montaige. Mỹ học, chỉ thực sự được khai sinh từ Kant đến những người sau Kant.

Mỹ học trưởng thành nhanh chóng trong gần một trăm năm (1750 - 1850) nó đã đạt tới sự hoàn thiện, giai đoạn hiện nay của nó lại nằm trong sự kéo dài Thời tích cực, và Mỹ học hiện đại không những không suy tàn mà lại nằm trong sự phát triển toàn vẹn. 
Nếu phải phác họa, theo lối Descartes, cây Triết học nghệ thuật này như tác giả của những nguyên lý đã vạch ra thành một lời tựa nổi tiếng, thì người ta sẽ có thuyết Planton làm gốc rễ, khởi thủy của mọi thứ Mỹ học. Ba nhà triết học Hy Lạp lớn hợp thành nền tảng đầu tiên của Mỹ học chính là: Sorate, Platon, Aristote. Nhưng, ở đây, Socate là gương mặt báo trước và Aristote là người thừa kế của vị Thượng đế thực thụ của vẻ đẹp: Platon. Cũng vậy Plotin hoặc thánh Augustin chỉ làm việc của những nhà Mỹ học khi họ dựa vào tư tưởng của Platon; cho đến và kể cả thời Phục hưng, toàn bộ sự suy nghĩ về nghệ thuật đều xuất phát từ Platon mà thôi. Rồi lại thấy ở đây mọc lên một cách uy nghi thân cây Kant, gần như cũng gây ấn tượng mạnh nhưng những nhánh chủ của nó: những nhánh này noi theo Platon nhiều hơn chính họ tưởng, đó là Hegel. Scheling hay Schopenhauer. Cuối cùng là những chồi gốc xuất hiện gần đây nhất.
 Socrate đánh dấu sự khởi đầu một giai đoạn căn bản của Mỹ học trước khi ở thể chính thức: một người theo phái thuần túy có thể lưu ý chúng ta rằng những từ ngữ như siêu hình học, hay Mỹ học, đã xuất hiện một cách tương ứng sau Platon hai mươi ba thế kỷ. Nhưng người ta sẽ dùng những thuật ngữ này một cách không đúng, do cách dùng lỗi thời được phép hợp thức qua sử dụng.
2.1. Socrate (470 - 399). 

Xessnophon kể cho chúng ta trong Những người đáng nhớ và Bữa tiệc của ông về điêu khắc Cliton về cách biểu hiện cái đáng yêu nhất trong người mẫu bằng cách thể hiện vẻ đẹp thật sự của tâm hồn qua các cử chỉ như thế nào. Dưới cái vỏ thân thể, cần phải đạt tới vẻ đẹp cốt yếu của tinh thần. Trong Phesdon, Platon cũng sẽ nói như vậy: thân thể là một ngôi mộ.

Nhưng những nhận xét ấy của Socrate và nhất là những dữ liệu trước Socrate không phải còn lại từng mẩu; nguyên lý về một tâm hồn tỏa chiếu, phát ra hết sức mạnh mẽ vẻ đẹp nhiêu nhiên là cái gốc của từng hệ thống Platon; chúng tôi sẽ không cố thử tách ra ở đây cái gì của Socrate khỏi thuyết Platon. Chắc chắn là mọi cái đã được người môn đồ này suy nghĩ lại và vượt qua nhiều. Chỉ cần dựa vào Phesdon (100, E) để đo khoảng cách phân chia của hai sự nghiệp ấy: Platon nói ở nguốn gốc của mọi vẻ đẹp hẳn phải có “một vẻ đẹp đầu tiên mà chỉ sự hiện hữu của nó cũng đã làm  mọi vật trở thành đẹp và chúng ta gọi chúng là đẹp theo một cách nào đó do sự truyền cảm ấy tạo ra”. Còn hơn thế nữa: người ta có thể đi tới chỗ nói rằng Mỹ học sinh ra vào cái ngày mà Socrate đã biết trả lời cho Hippias (trong Hippias lớn ) rằng: “cái Đẹp không phải là một thuộc tính riêng của một nghìn lẻ một đối tượng; chắc chắn những con người, những con ngựa, áo quần, nàng trinh nữ hay chiếc đàn lia đều là những vật đẹp; nhưng trên cả những thứ đó, có vẻ đẹp tự nó”. Sau Socrate còn trả lời cho chàng Théètète trẻ tuổi rằng khoa học không phải là Thiên văn học, cũng không phải là Hình học hay số học, mà nó còn lớn hơn và hay hơn những tri thức bộ phận ấy. Cũng vậy, vẻ Đẹp không thể bị quy thành một vật đơn giản nào cả, cũng không thể quy thành hai chục thực thể cụ thể. Ở đây chúng ta đề cập tới nền tảng của luận điểm Platon: hầu hết những kiến thức nhập môn của mọi thứ mỹ học tương lai dường như đều nằm trong giai đoạn ngắn ngủi ấy. 
2.2.Platon (427-347) và phép biện chứng Platon
Ta hãy đi theo sự hướng dẫn của chính Platon: trong bộ ba đáng ngạc nhiên ấy, chỉ có Bữa tiệc (của Platon mà không phải của Xénophon) được coi là kiểu bắt chước vẻ đẹp bằng tình yêu. Chính qua sự tu luyện khổ hạnh biến chứng để hứng tới ý niệm về vẻ đẹp mà chúng ta sẽ được đưa tới tình yêu kiểu Platon, như cái bảo đảm cho vẻ đẹp lý tưởng, qua sự duyên dáng của “truyện cổ tích về người đàn bà hiền từ” . 
Như vậy, cách thức là thể này: để biết xem cái gì là đẹp thực sự trên mặt đất này, trước hết cần phải tạo ra cái trống rỗng về tinh thần, và quét khỏi tinh thần tất cả những gì chứa đựng cái không đúng và còn thiếu. Do đó, phải bỏ qua tất cả những sai lầm có trước và cố tìm thấy sự ngây thơ đầu tiên. Đó sẽ là đối tượng của môn học protreptique nhằm xóa bỏ những trở lực đối với nhận thức đích thực.

Người ta biết rằng Bữa tiệc quy tụ  khách mời mà tất cả đều tán dương tình yêu bằng những lời lẽ thơ mộng và văn vẻ. Socrate là người nói tới nó sau cùng và kể lại cho chúng ta câu chuyện một nữ tiên tri có tên là Diotine, bà dạy cho ông biết rằng tình yêu thật mâu thuẫn: ham muốn cái mà người ta không có và thích cái mà người ta không có, tình yêu tuyệt vọng mang đầy hy vọng, và tình yêu đã chết lại hối sinh từ những tro tàn của nó.
Là con của Poros và Pesnia  - của Mưu mẹo và Nghèo khổ - Tình yêu tuy khéo léo, mưu mẹo, minh mẫn, nhưng lại nghèo nàn và bị tước hết, ngay cả trí tuệ nữa. Nghèo nàn về những cái có thật, giàu có về tiềm năng, mong muốn bổ sung vào bản chất và hình thức của nó, tình yêu lo lắng học thêm và chiếm thêm. Chỉ có tình yêu mới làm cho chúng ta có được những gì vĩnh hằng và thần thánh, bằng cách tự vượt mình lên. Tình yêu là một khát vọng vô tận hướng tới một cái gì ở bên kia khiến cho nó biến đổi.
Như vậy, tình yêu đem lại cho chúng ta phương tiện để nắm bắt được vẻ đẹp lý tưởng. Như sự tu luyện khổ hạnh cho phép làm được điều đó lại không đơn giản. Trước hết phải thấu suốt ý tưởng là giữa hai mặt – chủ thể yêu và đối tượng được yêu, sự gắn bó cá nhân và sự ham thích cái phổ quát – có một chỗ dành cho cái thứ ba vượt quá hai mặt trên.
Do đó, cấp thứ nhất là: người bắt đầu yêu có thể yêu một thân thể đẹp, rồi theo tình yêu ấy mà yêu tất cả những thân thể đẹp. Sau đó, người đi yêu sẽ cảm thấy tính hão huyền của một tình yêu đối với những hình thức cảm nhận đơn giản và sẽ cảm thấy mình bị tâm hồn của người mình yêu thu hút. Và, do thấy được cái về ngoài thân thể ấy chẳng đáng kể mấy, anh ta sẽ hiểu mình cần tự nâng lên trên những hình thức cảm tính để đạt tới vẻ đẹp của những ưu tú của tâm hồn, nghĩa là của hành vi con người. Nhưng điều đó chẳng là cái gì cả: sự yêu thích các châm ngôn đạo đức sẽ tự vượt quá lên bởi một sự ham thích tính tuyệt đối.
Thế là người bắt đầu yêu sẽ đo được vực thẳm ngăn cách tính đạo đức với tri thức. Anh ta hăng hái lao vào một sự tìm kiếm những tri thức khác nhau, với nội dung rất khác nhau của chúng.
Đến đây, anh ta còn phải tìm kiếm sự thống nhất trong sự khác nhau, và anh ta không thể tìm được vẻ đẹp nằm ngoài tính phổ quát của tri thức, bên ngoài bản thân khoa học, có thể là anh ta bị mất hình thể hay bị phi cá nhân hóa, như Robin nói; anh ta không còn một nỗ lực lớn nào để làm, nhằm hoàn thiện sự thanh lọc ấy. Tuy nhiên, người yêu Khoa học ấy chưa đạt tới đỉnh cao nhập môn của mình.
Tất cả những điều đó chỉ là một bước chuẩn bị cho phép anh ta đi tới điểm thực hiện được sự nhập môn. Điều này sẽ xuất hiện như kết quả của sự khám phá; cái bí ẩn cuối cùng được soi sáng và sáng rực lên người yêu nào biết chờ đợi tới lúc đó.
Ở đây, người ta đạt tới cái nhìn đối với vẻ đẹp tuyệt đối, tự nó và bởi nó, có tính phổ quát và siêu việt. Ở đó, chúng ta đụng tới khuôn mẫu của những khuôn mẫu, ý tưởng của những ý tưởng. Chính từ vẻ đẹp mà tất cả những gì đẹp là đẹp, chính theo ý tưởng này – nó là hiện thực cao nhất – mà các nghệ sĩ có thể biểu hiện những cá tính bộ phận và thiên vị của họ, tuy thật nghèo nàn về nội dung hiện thực trước vô số những cái có thể có. Chúng ta thấy rằng tất cả đều phải xuất phát từ đó, đồng thời cũng đều phải đi tới đó; đó là nguồn gốc và là sự tận cùng của cái được cảm nhận, là cái tuyệt đối.

Sự đi lên tới ý niệm về cái đẹp, do đó, diễn ra theo một lối lưỡng phân 
Có bốn giai đoạn được nêu ra rõ rệt: sự yêu thích những hình thức dễ cảm tính, sự yêu thích những tâm hồn, sự nắm được khoa học và sự đạt tới cái ý tưởng. Hoặc nếu muốn, đó là bốn gương mặt vẻ đẹp: thân thể, đạo đức, trí tuệ và tuyệt đối.

Nhưng để hiểu rõ hơn thứ bậc tượng trưng này, chẳng có huyền thoại rực rỡ về Phèdre, trong đó chúng ta thấy tâm hồn cố ngược lên càng cao càng tốt trong việc tham gia vào cái Đẹp tuyệt đối. Vậy là những tâm hồn ấy tạo thành một cỗ xe ngựa có cánh, mỗi cái có một người đánh xe và hai con tuấn mã đấu tranh với nhau và cân bằng nhau một cách quyết liệt. Tinh thần thuần khiết muốn tự nâng lên càng cao càng tốt trong sự nhậ thức lý tưởng. Những con ngựa bất kham lại muốn bám sát mặt đất. Vì thế, việc đi lên cái Đẹp tự nó không phải không khó khăn. Chỉ có những Triết gia tương lai mới tham dự vào sự sống trước đối với hiện thực lý tính ấy. Những người khác không nhìn thấy gì hoặc hầu như không nhìn thấy gì. Về sau người ta biết rằng, khi còn sống trên mặt đất, các triết gia và những người khác bao giờ cũng chỉ hiểu biết bằng cách nhớ lại mơ hồ hỗn độn. Họ sẽ tìm cách nhớ lại kinh nghiệm cuộc sống trước đây của họ; việc họ hiểu cái đẹp lý tính cũng là theo lối đó.
Nhưng, dường như người ta có thể nghĩ ra một hình ảnh cụ thể hơn về cái vũ trụ của nghững ý niệm tạo thành hạt nhân của tư tưởng Platon: đó sẽ là một kiểu kim tự tháp. Ở phần nền, chúng ta có thể có những sự vật cảm tính trong một vẻ bề ngoài. Trên những sự vật này, chúng ta có thể có những tri thức lý tính có liên quan với những khái niệm có tính vật chất nhất. Hoặc nếu muốn, ở phần bên dưới thang kim tự tháp, người ta có thể có những thân thể trong tính thô thiển đầu tiên của chúng. Rồi những hành động, những hành vi, những việc làm và cử chỉ nằm cao hơn thân thể. Sau đó, là những tâm hồn thực sự theo sát những tinh chất của các thân thể, rồi của các tâm hồn nằm tiếp theo sau những hành động.
Bên trên những tính chất này, người ta có thể có những tri thức thuần túy lý thuyết hay trí tuệ, tách khỏi những mọi bối cảnh thuần túy đạo đức. Cuối cùng, sẽ nảy sinh những hình thức được hoàn tất bằng những ý tưởng chủ yếu mà người hiện đại gọi là những giá trị. Như vậy. người ta có thể có ba ý tưởng về Mỹ, Thiện và Chân như một sự hoàn thiện tất cả những tri thức có trước.
2.2.1.Cái đẹp tự nó.

Một cái nhìn thoáng qua vào một bức tranh tương tự cho phép đặc ra một câu hỏi căn bản: cái Đẹp tự nó có phải là một ý tưởng tuyệt đối mà không một ý tưởng nào khác có thể có trước hay sau nó, hoặc không một khái niệm nào tồn tại trước nó, là nền tảng đầu tiên của nó không ? Một đoạn của Phèdre có thể có ý tưởng đối với chúng ta về mặt này: “Vì không có một cái đẹp năm bên ngoài cái đẹp tự nó, nên nó đẹp không phải vì một lý do nào khác ngoài sự tham gia của nó vào cá đẹp tự nó cả. Tôi không hiểu được những lý lẽ thông thái ấy và cũng không thể hiểu được. Và nếu có người nào nói với tôi một vạt đẹp vì nó có một màu sắc rực rỡ hay có một thái độ hay một cái gì tương tự, thì tôi sẽ không đi vào một cuộc tranh luận như vậy, vì tôi luôn lúng túng về tất cả những điều đó, mà một điều hết sức đơn giản, hết sức ngây thơ là tôi biết rằng chẳng có gì làm cho một vật nào đó thành đẹp, ngoài sự hiện hữu và sự tham gia của cái đẹp ấy….” và Socrate nói thêm: “ Cái đẹp trở thành đẹp bởi cái Đẹp”.
Một khi đã nêu ra và chấp nhận rằng cái Đẹp cao nhất là trùng với cái Thiện cao nhất – vì “không thể nhìn thất cái Đẹp mà người ta lại không hiểu được cái gì là Thiện” – thì người ta sẽ hiểu cái Đẹp tự nó một cách cụ thể bằng ý tưởng nào đây ?

Nói cho cùng, người ta có thể hình dung cái gì sẽ là kiểu mẫu của một thân thể hoàn hảo, giữa Apollon của Belvédève  và một Moise nào đó của Michel – Ange, giữa Praxitèle và Raphael. Người ta cũng có thể hình dung ra chiến công hoàn chỉnh nhất đã có trên đời, một công việc thứ mười ba của Hercule hay một kỳ công được tính toán trên cơ sở Cincinnatus hay một nhân vật của Corneille. Và, ở giới hạn cuối cùng, người ta có thể cố tưởng tượng ra cái gì có thể là khuôn mẫu của Tri thức thuần túy đặt theo khoảng cách bằng nhau với Đại số và Bản thể học, bên cạnh một định đề Hilbert nào đó hay cạnh môn Logic tư biện. Nhưng ái có thể khoe mình đã hiểu cái Tuyệt đối ? Có thể khoe khoang là đã khi tìm hiểu được khuôn mẫu của anh hùng, của Thánh và nhà Hiền triết: nhưng sẽ là hết sức kiêu căng khi muốn hình dung ra một hình ảnh của Thượng đế ! vì ý tưởng về cái đẹp tự nó rất trùng hợp với hình ảnh thần thánh này.
2.2.2.Xuất thần hay tình yêu kiểu Platon

Chẳng có gì cho phép hiểu được sự kết hợp này tốt hơn văn bản rất nổi tiếng của Bữa tiệc, trong đó Diotime tiết lộ cho Socrate đang sửng sốt biết cái gì sẽ là trạng thái duy nhất trong đó Người yêu lý tưởng tới thái độ xuất thần ấy: “ Trong những bí ẩn của tình yêu, ai đã tiến đến điểm đạt tới mức cuối cùng của sự khai tâm bỗng nhiên sẽ thấy suất hiện trước mặt mình một vẻ đẹp tuyệt vời, mà hỡi Socrate, đó sẽ là sự kết thúc tất cả mọi công việc trước đó: vẻ đẹp vĩnh hằng không sinh ra cũng không tiêu vong, không giảm xuống cũng không tăng lên... với sự tham gia của những vẻ đẹp khác; nhưng sự nảy sinh hay sự hủy hoại của chúng không làm nó giảm đi hay tăng lên, không làm cho nó có một sự thay đổi nhỏ nào. Ôi Socrate thân yêu của tôi, cái đáng giá với cuộc đời này, đó là cảnh tượng của vẻ đẹp vĩnh hằng… Ta xin hỏi rằng một người bình thường được ngắm cái Đẹp thuần khiết ấy trong sự trong sáng và giản dị của nó, không mang da thịt và màu sắc con người cũng như tất cả những tô điểm vô ích chắc chắn sẽ mất đi ấy, mà được nhìn thất mặt đố mặt với vẻ đẹp thần thánh dưới hình thức duy nhất có thể nhìn thất được nó, thì số phận của kẻ đó sẽ thế nào… Và phải chăng khi ngắm vẻ đẹp vĩnh hằng với cơ quan duy nhất có thể nhìn thất được nó, kẻ đó sẽ có thể sản sinh ra và tạo ra không phải những hình ảnh đức hạnh, bới anh ta không gắn bó vơi những hình ảnh này, mà là những đức hạnh có thực và đích thực, vì kẻ đó chỉ yêu có chân lý mà thôi”
Quá trình của tình yêu kiểu Platon chính là nằm trong sự tìm kiếm vẻ đẹp cao nhất ấy và chỉ có vẻ đẹp này mới có thể hướng dẫn những bước đi bấp bênh của chúng ta. “Bị rơi vào thế giới này – Socrate nói về Phefdre – chúng ta đã nhận ra vẻ đẹp rõ hơn tất cả những tinh chất khác nhờ các giác quan sáng suốt nhất của chúng ta: thật vậy, thị giác là cơ quan tinh tế nhất trong những cơ quan của thân thể, và vẻ đẹp được đón nhận như cái rõ ràng nhất và đồng thời cũng là cái đáng yêu nhất”. Còn gì để nói nữa, nếu không phải con người suốt cả đời chỉ tìm cách hòa với vẻ đẹp hiện thân, không mang tính vật chất mà chúng ta phải chấp nhận vì tính thuần khiết căn bản và nguyên thủy ấy ? Tim kiếm vẻ Đẹp là một sự ham muốn tính vĩnh hằng, một kiểu mong muốn thanh lọc; nó chỉ biết để lại ở con người tình yêu và niềm vui mà thôi. Không có nó, con người tự thấy mình chắc chắn phải bò lên trong thế giới của hiện thực cảm tính. Nhờ có vẻ Đẹp – tự nó, giản dị, thuần khiết, không pha trộn, không hề bị vấy bản vì da thịt con người, vì những màu sắc và đủ mọi thứ phù phiếm tầm thường, con người sẽ đạt tới cái tuyệt đối: tâm hồn của anh ta sẽ vượt qua bên kia sự tồn tại của chính mình để đi tới sự hòa hợp hoàn toàn, tới sự thống nhất căn bản.
2.2.3.Mỹ thuật và Triết học.
 Thật vô ích khi đi tìm ở thuyết Platon một hệ thống mỹ học được xây dựng đầy đủ. Nó chỉ có những cơ sở, thậm chì những mầm mống của một lý thuyết về nghệ thuật. và Tâm Lý Học về nghệ sĩ hay công chúng nhường chỗ cho những nhận xét khác nhau về vai trò đạo đức hóa của mỗi nghệ thuật lớn.

Dường như Thơ chiếm vị trí danh dự trong tư tưởng Platon: với điều kiện là kỹ thật phải gắn với một hình thức cảm hứng cao. Nhưng về mặt này, Triết học là nguồn góc cao nhất, dồi dào nhất và phong phú nhất của Thơ. Thế nhưng Nhạc bằng nhạc cụ, âm thanh hay hợp xướng (vì đối với Platon, vũ là một cách biểu hiện của âm nhạc) đóng vai trò căn bản trong Nhà nước: đó chính là sự “bảo vệ” hay “thành trì” của Quốc gia. Để làm dịu lắng các phong tục, âm nhạc chỉ cần được tinh lọc hơn hay tinh vi hơn. Yêu cầu của nó là sự giản dị tuyết đối và nhịp điệu sẽ được thanh lọc đến cực độ.

Âm nhạc đến mức được đặt vào một trạng thái phụ thuộc hoàn toàn vào Chính trị hay đạo đức. Những kiểu thức  MIXOLYDIEN hay LYDIEN tô đậm đã bị tác giả Các quy luật bác bỏ vì tính chất than vãn và làm suy sút tinh thần của chúng. Những kiểu thức IONEN hay LIDIEN thuần túy là khoái lạc, quá mềm yếu. Chỉ có kiểu thức DORIEN mang tính chiến đấu, kích động, hoặc kiểu thức PHRYGIEN êm đềm và thậm chí làm dịu lòng, sẽ được bảo vệ. Như vậy, đây là một sự báo trước cho xu hướng chỉ huy nghệ thuật hiện nay.

Nhưng tất cả những gì có liên quan đến lối tu từ, ngụy biện, đánh lừa, giả dối, ảo tưởng, đối với Platon đều không xứng đáng là đối tượng nghệ thuật. Chính vì thế, dường như đối với Platon, hội họa là nguy hiểm nhất trong tất cả nghệ thuật. Cần phải cố tìm lại trong Hội họa lý tưởng của tổ tiên chúng ta và lưu truyền những khuôn mẫu do họ để lại. 

Trong Các quy luật, người phát ngôn của Platon tuyên bố: “ở xứ Ai Cập kia, người ta ban hành một danh mục mô tả những kiệt tác được trưng bày trong các ngôi đền; trước kia và cả hiện nay, các họa sĩ cũng như những người tạo nên những hình ảnh như hiện có, không ai được phép thay đổi hay tưởng tượng ra cái gì không phù hợp với truyền thống tổ tiên. Ở đó, người quan sát  sẽ thấy những vật được vẽ hay nặn cách đây mười nghìn năm, và nếu như tôi nói mười nghìn thì đó không phải là một cách nói bịa đặt, mà là rất đúng với sự thật; những vật này không đẹp hơn cũng không xấu hơn những vật hiện có, chúng được tạo ra cũng bằng những quy tắc ấy”. Và tất cả những người đối thoại đều tán thưởng trước “kiệt tác đáng khâm phục về mặt pháp luật và chính trị ấy”.
Là một người mãnh liệt tán thành một thứ nghệ thuật theo nghi thức tôn giáo, Platon không thừa nhận quyền tồn tại cả mọi loại chủ nghĩa hiện đại. Trong cuộc tranh cãi giữa phái Cũ và phái hiện đại, bao giờ ông cũng đứng về phía phái cũ và chống lại phái hiện đại. Chính vì thế mà ông bác bỏ tất cả những thủ pháp kỹ thuật hội họa trong đó những hình ảnh có vẻ như có một ý nghĩa, nhưng tất cả đều tan biến khi người ta nhìn những màu sắc khác nhau gần hơn một chút. Từ xa, người ta nhìn thấy những bề mặt biểu hiện một cách mơ hồ một ngọn đồi, một chiếc cầu, những cây cối và hoa quả; nhưng khi nhìn gần lại, thì đó là những khối không hình thù, chẳng giống cái gì cả. Hội họa gần như luôn luôn có một cô nhân tình gây cho người ta những sai lầm: nhìn gần thì không rõ, mà nhìn xa thì bị đánh lừa.
Sân khấu, điêu khắc, Kiến trúc, trái lại , là những nghệ thuật chứa đựng nhiều hơn nguyên lý cao nhất: khắp nơi vẻ đẹp được xác định bằng kích thước và sự hài hòa, nghĩa là bằng một sự hài lòng mà chỉ mỹ học mới có thể đem lại cho người ta. Hình ảnh khoái cảm thuần khiết ấy là do một kích thước không phải về toán học mà về tất cả sự tinh tế, do một xúc cảm gắn liền với sự tìm kiếm vô tư của trí tuệ đem lại.
Sự đo lường trong các khoa học, rất thô thiển và không mang lại khoái cảm, là hoàn toàn khác, và sự Đo lường của nghệ thuật cũng hoàn toàn khác vì nó vượt qua sự đo lường khoa học bằng cách làm cho chúng thăng hoa. Vì thế, dù bàn từ phía nào, thuyết Platon cũng đi tới một sự hoà trộn của những ý tưởng căn bản, tới sự thống nhất của các khối: “Cái gì đáp ứng đúng đều là tốt đẹp”. Sự xét đoán đúng, Khoa học, và tất cả những xét đoán từ đó mà ra đều là đẹp và tốt. Ở khoa học, ở hành động hay nghệ thuật, chúng ta tìm thấy sự hài hòa cao nhất của tri thức hoàn hảo. Cái đẹp cũng được đem lại cho tất cả những ai nằm trong giới hạn của bản tính tốt lành.
Nhưng xin đừng tưởng rằng Platon coi nghệ thuật, như Rodin đã chứng minh điều này một cách mạnh mẽ, như “một quan niệm duy trí tuệ và khuyến cáo đạo đức, mà nói chung, những tác phẩm lạnh lùng cũng như đáng  buồn được tạo ra từ đó”. Nghệ thuật đối với Platon nằm trong sự tìm kiếm tự phát, tự nhiên, lành mạnh và chân thành; nghệ thuật là một sự phát hiện. Đấy là tìm thấy sự hài hòa, hay tìm thấy lại vẻ huy hoàng  mà tất cả chúng ta đều có nhưng bị vùi vào những chiều sâu tồn tại trước đây của chúng ta.
2.2.4. Tính chất của Nghệ Thuật.

Triết học về Nghệ thuật của Platon chính là tư tưởng về sự siêu việt. Cái đẹp không hề được đem lại ở trình độ cuộc sống. Nó không ở dưới trần thế này. Nó ở bên trên hay ở bên kia thế giới. Cần phải thử làm tất cả những gì có thể làm để nắm được những tinh chất hay những ý tưởng, cần phải tham gia vào những mẫu gốc của các vật để cảm nhận vẻ đẹp sâu xa. Không có sự tìm kiếm biện chứng về cái đẹp tuyệt đối, không học tập những khuôn mẫu vĩnh hằng bắt phải nhìn theo lối mà chúng ta sẽ không bao giờ có thể hiểu được vẻ đẹp của các sự vật.
Tính chất của nghệ thuật nằm trong Hệ biến đổi (Paradigme), trong Khuôn mẫu của vẻ đẹp vĩnh hằng chiếu sáng thế giới mỹ học, cũng giống như mặt trời chiếu sáng thế giới mặt đất, hoặc như cái chúng ta chiếu sáng lý trí  yếu ớt của chúng ta. Cái Đẹp – tự nó là không thể sờ thấy, nhưng chúng ta phải cố đến với nó càng gần càng tốt.
Những ai đã nhìn thấy nó gần nhất cũng là những người mà chúng ta phải chiêm ngưỡng vì sự hoàn thiện hình thức về đường nét, hình dáng và giọng nói của họ. Cái cổ xưa thường là cái đích thực trong lĩnh vực vẻ đẹp: nhưng người cách tân luôn là người đánh lừa. Vì kinh nghiệm mười nghìn năm là không thể thay thế được.
Hãy bắt chước những thiên tài cũ kỹ nhất bằng chính sở thích riêng của mình mà không bao giờ ra khỏi sự tìm kiếm khuôn mẫu; đó cũng sẽ là cách chắc chắn nhất để đạt tới vẻ Đẹp. Đối với Platon, Tiến bộ là đồng nghĩa với suy đồi. Trong Chính trị cũng như trong Nghệ thuật, thái độ của ông là thái độ của một người bảo thủ.

Vì thế có lẽ chỉ có thể hoàn toàn đồng ý với lời sau đây của P.-M Schuhl: “Dù khoảng cách giữa những vẻ trần thế và vẻ Đẹp thực sự là như thế nào đi nữa, những ai nhìn thấy ánh lên một tia sáng chói mạnh nhất giữa tất cả các ý tưởng trong thế giới siêu trần thế, những người đó sẽ có thể nhận ra nó trong những vẻ đẹp trần thế, vì những vẻ đẹp này là sự bắt chước xa vời và thoái hóa từ đó”.
2.2.5. Những người theo thuyết Platon mới


Nếu có nhiều chỗ, thì có thể chỉ ra ảnh hưởng hết sức sâu xa của thuyết Platon đối với thời Trung đại, thời Phục hưng và thế kỷ XVIII như thế nào. Theo một nghĩa nào đó, tất cả các nhà “cổ điển” lớn, và nói riêng là Bossuet hay Boileau, xuất hiện như những người theo thuyết Platon mới rất hăng hái, bằng sự tuân theo những đòi hỏi tuyệt đối của truyền thống bằng chiến thắng của chân lý, của tính đạo đức, bằng sự tôn trọng  một hệ biến đổi, một Khuôn mẫu. “Cái đẹp là vẻ huy hoàng của cái chân và cái thiện…” Tất cả những người Khắc kỷ có thể được kẻ tới như “những người Platon hóa” với một sự tuân phục lỏng lẻo, tìm cách “khắc tượng mình” qua một thứ đạo đức Mỹ học. Plotin (205-270) xác định vè đẹp bằng sự thống nhất, hình thức thuần khiết và trật tự. Vẻ đẹp trong các thực thể sẽ là “đối xứng và mức độ của chúng”, bởi cuộc sống là hình thức và hình thức là vẻ đẹp. Thánh Augusstin còn tô vẽ thêm nhiều biến thể lên những người theo thuyết Platon ấy, còn thánh Thomas d’Aquin thì sẽ chỉ ra sự hài lòng cuối cùng và sự nghỉ ngơi hoàn toàn của sở thích cùng như của lý trí trong sự hòa hợp của những gì làm người ta thích thú.

Lesonard de Vinci cũng vậy, ông lấy lại những chủ đề khác của Platon, sau Marsile Ficin. Nhưng trong khi phong trào Phục hưng ngược về những nguồn gốc thời Platon, thì Montaige trút bỏ chủ nghĩa giáo điều đã lung lay. Kỷ nguyên Platon đã nhường bước cho kỷ nguyên của thuyết Kant.

2.3.Mỹ học của Aristote
Về nhiều điểm. Aristote (384-322) đã có thể cách xa Platon giống như Malebranche cách xa thầy của mình là Descarte. Nhưng về đại thể, sẽ không sai khi nói rằng, ít ra đối với Mỹ học, thuyết Aristote hiện ra như một sự hệ thống hóa thuyết Platon

Rất có thể là Aristote đã viết một luận văn về cái đẹp. Diogène Laerce đã nói tới nó; và Aristote cũng để cho người ta hiểu vậy. Nhưng nó chỉ còn lại với chúng ta một mẩu của một tác phẩm dài hơn.Thi pháp học, và một văn bản mang tính kỹ thuật khá rõ và không có những quan hệ chặt chẽ với Mỹ học: Tu từ học. Tư tưởng toát lên từ những văn bản này rõ hơn nhiều so với những trực giác của Platon: “Một thực thể hay một sự vật gồm những bộ phận khác nhau chỉ có thể có vẻ đẹp khi những bộ phận của nó được bố trí theo một trật tự nào đó và, hơn nữa, không thể có một kích thước tùy tiện, vì cái đẹp nằm ở trật tự và sự cao cả”. Platon chưa bao giờ xác định thật chính xác ông hiểu cái đẹp là gì. Aristote thì không ngần ngại làm rõ nét nó, nhưng thật ra, giữa tiêu chuẩn của Platon về sự hài hòa và mức độ với định nghĩa của Aristote về trật tự và sự cao cả, chỉ có sự khác nhau giữa cái ngầm ẩn và cái hiện rõ, giữa cái vô hạn với cái hữu hạn mà thôi.
Aristote dã bổ sung định nghĩa của mình bằng cách dựa vào sự quy định, vào sự đối xứng và sự thống nhất. Do đó, đối với Aristote, cái Đẹp là sự sắp xếp cấu trúc của một thế giới được hình dung ra dưới mặt tốt nhất của nó. Đây tuyệt nhiên không phải là nhìn thấy những con người như đang có mà như những con người lẽ ra phải có. “Bi kịch là sự bắt chước những thực thể lớn hơn cái thông thường hoặc tốt hơn cái thông thường”
Một truyền thuyết ai cho rằng Aristote đã định nghĩa nghệ thuật như sự bắt chước tự nhiên. Hoàn toàn không đúng; Aristote, trái lại, đã nhấn mạnh tới một sự thật là nghệ thuật luôn luôn đứng trên hoặc đứng dưới tự nhiên.

Người ta không bao giờ nhìn thấy nghệ thuật ở chính tự nhiên cả…

“Sự khác nhau giữa hài kịch và bi kịch, đó là bi kịch thì muốn khắc họa con người tốt hơn, còn hài kịch thì muốn khắc họa con người hư hỏng hơn những con ngươi chúng ta nhìn thấy”.
Cái riêng của nghệ thuật, do đó, chính là làm cho tự nhiên bị mất tự nhiên, là hạ thấp hay tôn cao con người: đó là một sự bắt chước có sửa đổi, một sự chuyển đổi.

Như vậy, Platon và Aristote đồng ý với nhau để khẳng định tính ích lợi cần thiết của tính giản dị lớn nhất trong ngụ ngôn, của điều có vẻ như thật, của quy tắc mọi cái hết sức đầy đủ, hữu cơ, như một thực thể sống. Cả hai ông tìm kiếm sự cải tiến sự hoàn thiện; sao cho các nhân vật đẹp hơn trong thực tế, quá đẹp để có thể là thật. Cả hai đều tìm kiếm khuôn mẫu của Nghệ thuật trong cái Đẹp phổ quát và tất yếu, tuyệt đối và lý tưởng.
Nhưng những sự giống nhau dừng lại ở đây. Platon nhìn thấy, trong ý niệm về cái đẹp – tự nó, một nguyên lý siêu việt ở cái tôi và ở thế giới, một mẫu gốc vĩnh hằng, một hình thức thuần túy bên ngoài đối với lý trí nắm bắt nó.

Còn Aristote thì chỉ coi đó là một kiểu nội tại của tinh thần con người, mà đối tượng nó không thể tìm thấy ở bên ngoài chính bản thân chúng ta. Không có cái lý tưởng ngoài con người hay cực kỳ trần tục. Tất cả đều nằm trong chúng ta. Cái lý tưởng nó không thể tìm thấy ở bên ngoài chính bản thân chúng ta. Cái lý tưởng là nằm trong con người. “Người ta chỉ tìm kiếm cái có ích và cái cần thiết để có cái đẹp mà thôi”, Aristote nói. Nhưng cái đẹp ấy chỉ là một lý trí con người. “Nghệ thuật là một năng lực sản sinh nào đó, do lý trí đích thực chỉ huy”. Nhưng kiểu sinh sản này là do trực giác hơn là phát hiện. Ở Platon, nghệ thuật được phát hiện bằng sự sực nhớ lại những tri thức đã thu nhận trước đây bằng sự tham gia vào các ý tưởng. Trại lại, ở Aristote, nghệ thuật là sự sinh sản, sáng tạo ra những hình thức mới và không một sự sinh sản tạo ra nó. Chính điều này cho thấy trước chủ nghĩa nhân văn thời Phục Hưng, nhất là chủ nghĩa nhân văn của Bacon, là nằm trong tư tưởng của Aristote.
Aristote giải quyết vấn đề của Mỹ học: tìm kiếm khuôn mẫu của nghệ thuật ở đâu? Rõ ràng hơn Platon nhiều. Đó không phải là trong hiện thực tức thời, hay trong tính ngẫu nhiên của cái vĩnh hằng hiện hữu, vì cái đẹp là cao hơn hiện thực. Ở đây Aristote còn Platon hơn cả Platon, và khi được đẩy tới tận cùng, luận điểm của ông thống nhất với những kiến thức nhập môn của mọi thứ mỹ học tương lai: Thơ thật hơn Lịch sử.

Vẻ đẹp đầy đủ, đều đặn và ngăn nắp của bài thơ, sự hiểu biết sâu sắc, trực tiếp và linh cảm của nhà thơ làm cho thơ trở thành tri thức đầu tiên: sự “cùng ra đời” duy nhất, mà Nghệ thuật thơ của Paul Claudel sẽ nói tới hai mươi bốn thế kỷ sau Thi pháp học của Aristote.
Người ta có thể chỉ ra cụ thể hơn nghệ thuật kịch phải kích thích sự Khủng khiếp hay sự Thương xót như thế nào, hoặc Sân Khấu có thể thực hiện được sự Tẩy rửa những đam mê, rất cần sự trật tự nội tâm tốt lành, bằng cách nào. Nhưng đối với Aristote, Triết học phải đưa mọi cái về Trật Tự, bắt đầu từ những ý nghĩ riêng của chúng ta, mà ở đó cần phải có một sự sắp xếp hoàn toàn ngự trị. Không phải chờ đến khi có sự khoái trá nghệ thuật, Aristote mới thử giải thích quá trình này theo cùng một lối đó: “Chúng ta yêu thích hòa âm trong âm nhạc vì đó thực sự pha trộn những yếu tố trái ngược nhau, tương ứng với nhau theo một số quan hệ nào đó; thế mà, các quan hệ là thuộc về trật tự, và trật tự làm cho chúng ta thích thú một cách vật chất”.
Như vậy, nhịp điệu, hòa âm, khuôn nhịp hay đối xứng, phân tích đến cùng, tất cả đều được đưa về trật tự. Đối với sự phê phán về căn bản mang tính động của Platon, tư tưởng của Aristote đã xây dựng những phạm trù tĩnh: Platon lao mình vào cái Đẹp vô hạn, còn Aristote thì khôn ngoan ở lại trong lĩnh vực của những khuôn hình thức và trống rỗng.

2.4. Mỹ học Kant
Từ chủ nghĩa giáo điều đến chủ nghĩa phê phán, từ một quan niệm khách quan đến một thái độ tương đối chủ nghĩa, thậm chí chủ quan chủ nghĩa, Mỹ học đã phải tiến theo hướng từ bỏ bản thể học để chuyển sang tâm lý học. Đó là một trong rất nhiều bộ mặt của “cuộc cách mạng Copernic”.

Chúng ta hãy thử rút ra những nguồn gốc, ý nghĩa và tầm quan trọng của thuyết Kant qua bản tổng kết di sản của nó, những yếu tố chính và những số phận sau này của nó.
2.4.1. Các nhà mỹ học trước Kant

 “Nếu hình dung sự vận động triết học (trước Phê phán sự xét đoán) từ trên cao và từ xa, thì đường quay vòng của nó dường như cũng dễ xác định: hai trào lưu lớn tách khỏi nhau rõ rệt, chủ nghĩa duy trì (intellectualisme) của Leibniz và của Baumgaren và chủ nghĩa duy cảm (Sensualisme) của Burke…rồi một ý định hòa giải được Kant cố thực hiện”. Victor Basch của ông Tiểu luận phê phán về Mỹ học của Kant

Sau đó, thấy mình dễ rơi vào sự thái quá khi sơ đồ hóa quá mức, Basch lại xem xét sự tiến triển này từng bước một và phân biệt không dưới tám trường phái khác nhau mà có lẽ Kant đã khai thác những nguồn gốc của chúng: trường phái Descartes và văn học cổ điển ở thế kỷ Louis Lớn, tư tưởng của Locke, các xu hướng tình cảm chủ nghĩa của các nhà văn học “cuối thế kỷ” (P.Bouhour, Fenelon, Lamothe – Houdart), thuyết Leibniz với Shaftesbury, Crousaz hay Hemsterhuys, mỹ học “cảm xúc” của tu viện trưởng Dubos, trường phái tâm lý học Anh của Addison, Hutcheson, Burke, Home, Hogarth, Webb, Young; phái Bách khoa thư với Diderot, Batteux và cả Rousseau nữa. Cuối cùng và chủ yếu là trường phái Đức với Korning, Gottsched, Bodmer, Winckelmann, Lessing, Baumgarten,vv…
Ta hãy đành chỉ nói tới ba trào lưu này: thuyết tương đối của Descartes, chủ nghĩa duy trì của Leibniz và chủ nghĩa duy cảm Anglo – Saxon.
2.4.1.1 Descartes (1596  1650)

Descartes, “độc giả của Montaigne”, đã lấy lại từ tác giả này chủ nghĩa hoài nghi, thậm chí “chủ nghĩa tương đối” của ông về vẻ đẹp. Khái niệm của Platon về “Cái Đẹp – Tự nó” đã không còn được hưởng ứng ở tác giả này cũng như ở tác giả kia nữa. Theo người phân tích ông gần đây nhất (Descartes và mỹ học, PUF, 1997), Descartes “luôn luôn coi những tác phẩm nghệ thuật như những hành động tự do, trong đó tinh thần được khôi phục cho chính nó, do nắm chắc được hướng riêng của nó, có thể lao vào những sự thực hiện mới đến vô tận…”. Nếu như Descartes chỉ công bố một luận văn mỏng về Mỹ học (Giản yếu về âm nhạc năm 1618: tác phẩm đầu tiên của ông), thì trong suốt cả đời mình, ông đã bảo vệ một thứ “triết học nghệ thuật” lên án mạnh mẽ thói khuôn khép, thói hàn lâm, thậm chí cả “chủ nghĩa cổ điển” khét tiếng của Pháp (cũng được coi như của ông), bằng cách ca ngợi ngược lại sự “tự do” của nghệ sĩ và sự “thán phục” của người hâm mộ
Mặc dầu sự ngộ nhận nghịch lý này biến Descartes thành người “duy lý” nhất và thuần túy nhất trong những người theo chủ nghĩa cổ điển ấy, việc đọc tác phẩm của ông cho thấy ông rất rõ ông không hề là như vậy, và chính ông đã báo trước nhiều điểm về thuyết tương đối của Kant.
2.4.1.2 Leibniz (1646 – 1716)

Người ta có thể nói rằng, theo một nghĩa nào đó, “toàn bộ mỹ học của Kant” có thể “được coi như một việc dịch theo lối chủ quan từ mỹ học của Leibniz”. Nghĩa là “tầm quan trọng của Leibniz trong lịch sử các lý thuyết về cái đẹp” là ở chỗ “đã khôi phục những khái niệm về sự sống, về hình thức và phần tinh túy, ngược lại với Descartes”

Như vậy, Leibniz trước hết là một người chống lại Descartes. Dù sao thì ở chỗ nào Descartes chưa nói đủ, còn thiếu sót hoặc hời hợt, Leibniz đã bổ sung, hoàn tất và tiếp tục bằng cách đi sâu hơn ở đó. Vũ trụ của sức mạnh biểu hiện ngày càng trở nên sáng và rõ hơn những đối tượng được biểu hiện có vẻ được giải thích đúng hơn. Đó không còn là một cỗ máy chuyển động theo “những quy luật tất yếu, không có năng lượng và tính tự phát nữa – như V.Basch nói – mà đó là một hệ thứ bậc vô tận của những thực thể đang sống và đang cảm nhận, tạo thành một tập hợp của một sự hài hòa hoàn hảo”. Những như vậy, thế giới cũng chỉ là một hình ảnh tri giác của chúng ta: trong thế giới cũng như trong hình ảnh tri giác ấy có một hay vô số yếu tố hiện ra, và cảnh tượng đáng kinh ngạc về sự hài hòa bên trong, riêng của chúng ta. “Sự hài hòa phổ quát mở rộng ra từ chúng ta với các sự vật và từ các sự vật tới chúng ta”. Như vậy, công thức của thuyết Platon mới về sự thống nhất trong tính đa dạng lại được ghi nhận ngoài ý muốn của nó trong một bối cảnh mới, theo lối Descartes mới ở một mức độ nào đó, khi những tinh thần có thể “tạo ra một cái gì đó, dù nhỏ hơn, giống với những tác phẩm của thượng đế”, bằng ân sủng hài hòa phổ quát trong hành vi mỹ học: đối với Leibniz cũng vậy, trạng thái nghệ thuật được biểu hiện mà “tôi chẳng biết những sở thích ấy là thế nào cả”, mà đó chính là những “cảm nhận nhỏ” hoặc giả là “những tấm gương sống động hay những hình ảnh của chính thần thánh hay của chính người sáng tạo ra tự nhiên, có thể hiểu được hệ thống vũ trụ và bắt chước một cái gì đó theo những mẫu mực kiến trúc, vì mỗi tinh thần là một vị thần nhỏ ở nơi trú ngụ của mình”, nói theo ngôn ngữ của Triết gia.
Trong rất nhiều môn đồ của Leibniz sau khi ông chết, cần kể tới P. Andre, người đã viết tác phẩm đầu tiên về mỹ học đích thực bằng tiếng Pháp, bằng cách noi theo một cách tự do khái niệm của Augus về trật tự, và Baumgarten, người đã giúp Kant (hơn cả Crousaz hay Du Bos) tìm được giải pháp cho sự tương phản tình cảm xét đoán ấy. Đó là một người cha đỡ đầu may mắn cho môn khoa học rất non trẻ hồi đó, và môn khoa học này phải chịu ơn ông nhiều.

  2.4.1.3 Thuyết duy cảm của Anh
Hume, Locke, Hutcheson đã đưa ra vài giả thuyết về vẻ đẹp. Hutcheson nói “nếu chúng ta không thể có trong chúng ta cảm giác về vẻ Đẹp, thì chúng ta tuy có thể nhận ra những tòa nhà, những khu vườn, những trang phục, những món đồ đạc có ích, nhưng chúng ta không bao giờ có thể thấy những thứ đó là đẹp được”. Chủ nghĩa kinh nghiệm này đã được Hogarth, Young, Webb đi theo, nhất là Burke và Home, và Kant hẳn đã sử dụng nó.
Burke – năm 1756, đã xuất bản- nghiên cứu triết học về nguồn gốc những ý niệm của chúng ta về cái cao cả và cái đẹp. Luận văn này khá đơn giản. Sở thích là vị thẩm phán chắc chắn của cái Đẹp. Cái Đẹp toát lên từ bản năng xã hội, còn cái cao cả thì toát lên từ bản năng bảo tồn. Nguyên nhân thật sự của cái Đẹp, do đó, là “một cảm giác thích thú tích cực làm nảy sinh tình yêu, đi đôi với sự dãn nhẹ những cơ bắp và thần kinh của chúng ta”. Trái lại, cái cao cả gắn liền với sự trống rỗng, cái khủng khiếp, bóng tối, sự cô đơn, sự im lặng. Chỉ qua vài dòng ấy, Fechner đã được báo trước. Sự phân tích tâm sinh lý đã đạt tới một sự chính xác đầy đủ một ảnh hưởng sâu sắc đến Kant, nhưng ở đây chúng tôi không có chỗ để xem xét nó cụ thể hơn.
Hume đã phát triển trong Elements of criticism (những yếu tố của thái độ phê phán, 1762) một thứ chủ nghĩa duy cảm triệt để, thậm chí một thứ thuyết nhân hình hóa (anthropomorphisme) trọn vẹn. Đối với ông, “cái biểu hiện những quan hệ liên kết người xem với đồng loại của mình là đẹp”; vì “một vật đẹp không phải là vì nó phải tác động một cách phổ quát và tất yếu, mà vì, với tất cả những sự khác nhau làm ngăn cách các cá nhân, bao giờ nó cũng là một cái gì có tính phổ quát, mà nhờ đó mới có những vật đẹp”. Đó cũng là một thuyết Platon lộn ngược. Người ta không còn nhấn mạnh vào cái đẹp – tự nó nữa, mà vào chính sở thích con người.
Sau này Kant chỉ cần tiếp tục trào lưu của những Burke, Home, Dugald – stewart, Reid, Young,vv… Toàn bộ thuyết Kant đã nằm tiềm tàng ở những tác giả ấy.

  2.4.2.  Kant với tư duy phê phán
“Ở đây có hai tác giả là những người hướng dẫn mà người ta không thể bỏ qua được”- Alain đã nói như vậy ở nhập đề Hai mươi bài học về mỹ thuật của ông, khi muốn ám chỉ tới Kant và Hegel. Và ông nói thêm: “Kant đã tiến hành việc phân tích cái Đẹp, một cách không thể chê được. Nhất thiết phải đọc những trang ấy và tôi giả định như chúng đã được biết tới”.

Xin nói ngay rằng Phê phán sự xét đoán là sự nhập môn hay nhất, nếu không nói là duy nhất, vào mỹ học. Nhưng nó thật khó hiểu theo lối tuyệt đối; cần bắt đầu bằng cách đặt nó lại trong không khí lịch sử của nó. Không nhắc lại từng điểm một trong hành trình bản thể của Kant, ở đây chỉ cần nói một cách đại thể cái có thể được coi là trực giác chủ yếu của tác giả cuốn sách này. Như vậy, chúng ta sẽ thử nghiên cứu những nguồn gốc, rồi sự tiến triển và, cuối cùng, để kết thúc nghiên cứu những nguyên lý căn bản của Mỹ học Kant.

2.4.2.1.Nguồn gốc

Sau nhà phân tích thấu suốt về mỹ học của Kant, chúng tôi đã chỉ ra Leibniz đã cảm thấy cái Đẹp nằm trong sự hài hòa hay “tính nội tại của Loogic trong thế giới cảm tính” như thế nào, ông đã bị Hutcheson tách rời khỏi “ham muốn bệnh hoạn” hoặc bị Burke tách rời khỏi sự hoàn thiện, như thế nào. Hủy bỏ “tính mục đích khách quan”, đưa ý niệm hình thức lên thành quan trọng, coi khái niệm về vẻ đẹp bên ngoài có vị trí hàng đầu, coi sở thích như một chức năng của cảm giác mà không phải là của lý trí nữa, cuối cùng, và có lẽ nhất là đưa ra quan niệm chủ quan về cái đẹp: tất cả những điều đó đã từng là những quan điểm của các bậc tiền bối trực tiếp của Kant, tức là Sulzer, Winckelmann, Mendelssohn, Dubos, Tetens hay Baumgaren. Nhưng những khái niệm tản mạn này, như một mớ linh tinh thật sự của mỹ học tâm lý, sẽ được Kant nhặt lại, tổng hợp và hệ thống hóa.
Trước Kant khá lâu đã có một số sự tương phản căn bản giữa quan niệm về một thứ sở thích chủ quan, cùng một chất cảm giác với tất cả những cảm giác mang theo một cách ngẫu nhiên, riêng biệt hay tùy tiện, và quan niệm về một sở thích  phổ quát và tất yếu. Bị giằng xé giữa hai cực này, sở thích rốt cuộc được quy thành hoặc là sự thú vị, hoặc là sự xét đoán. Trong tất cả các trường hợp, nó chẳng còn có nghĩa gì nữa.
Tính đặc thù thật sự của thuyết Kant, sự phát hiện lớn của cuốn Phê Phán thứ ba, là một lý thuyết mới về Sở thích. Đối với Kant, sở thích không chỉ là  một xét đoán của cảm giác: đó cũng là một cảm giác của sự xét đoán, nói cách khác, một xúc cảm phổ quát tất yếu.
Nguồn gốc đầu tiên, hay nói đúng hơn, nguồn gốc trực tiếp của nguyên lý này phải được tìm trong sự phân chia thành ba của tâm hồn mà Mendelssohn đã nói rất rõ: “Giữa hiểu và muốn, ông nói, có năng lực cảm thấy, khoái cảm của tâm hồn”. Việc đọc tác phẩm của Tetten chắc hẳn đã làm cho Kant thấy rõ hơn tính hiển nhiên của thuyết đa nguyên, trong đó Leibniz và Wolff chủ trương thuyết nhị nguyên về muốn và hiểu. Chỉ đến năm 1787, Mendelssohn mới đánh thức Kant khỏi giấc ngủ giáo điều của ông về mỹ học. Vì, trong hai sự phê phán đầu tiên, Kant đã nhìn thấy trước khả năng của một năng lực thứ ba.
Thế nhưng, ông đã khám phá ra trong tính xúc cảm một năng lực độc lập, hoàn toàn riêng biệt, và dưới tên gọi “cảm giác khoái lạc hoặc không khoái lạc”, nó xuất hiện như một cái thứ ba không thể bỏ đi được, thuộc những nguyên lý mới tiên nghiệm (a priori) mà Kant sẽ cố phát hiện, rồi liệt kê nội dung của nó. Đó sẽ là đối tượng căn bản của Phê phán sự xét đoán.
Theo lời Victor Barch, “gốc rễ thứ hai của Mỹ học Kant là quan niệm của ông về cảm nhận đạo đức rõ ràng”. Nguồn gốc này, do đó, là hết sức sâu kín; hệ thống của Kant buộc ông phải chứng minh rằng “có thể xác định bằng những khái niệm tiên nghiệm (a priori) mối quan hệ một nhận thức không phải đến từ lý trí thuần túy thực tiễn hay từ lý trí thuần túy tự biện, mà chính từ năng lực xét đoán, với cảm giác thích thú hay nặng nề”.
Người ta cho rằng nguyên lý thứ ba đưa tới Phê phán sự xét đoán là quan niệm về tính mục đích, nó chi phối thế giới tự do tinh thần, nhưng ở Kant, nó được nâng lên tới sự hài hòa phổ quát, tiếp theo sau những tác phẩm của Burke và Sulzer. Sự hài hòa này sẽ là chủ đề chính của Mỹ học Kant: giữa thế giới tự nhiên và thế giới tinh thần, giữa tưởng tượng và lý trí, giữa cảm xúc và lý chí, tính mục đích bao giờ cũng là một sự trung gian quý giá, có hiệu quả và vững chắc cần phải có. Ý tưởng về tính mục đích là cơ sở của toàn bộ lý thuyết về sự xét đoán có nghiền ngẫm, điểm xuất phát chủ yếu đối với trí tuệ mỹ học của Kant.
2.4.2.2.Phê phán sự xét đoán
 Bosanquet đã nhận xét trong History of Aesthetic (lịch sử mỹ học) của mình, Phê phán sự xét đoán ra mắt sau khi Lessing và Winckelmann chết khá lâu. Nếu người ta tìm thấy ở đó một vài dấu vết của Rousseau hay của Saussure, thì đó là “những ngoại lệ xác nhận thông lệ”, vì đó là một tác phẩm hết sức độc đáo và hoàn toàn không thể được đọc theo lối gián tiếp.
Cần phải đặt lại sự phê phán thứ ba vào sự tiến triển của hệ thống Kant. Vậy thì, trong đó có những gì ?

Phê phán sự xét đoán gồm một phần mở đầu, trong đó Kant chỉ ra, bằng chín điểm, rằng ông đã cố hòa giải trong tác phẩm này hai tác phẩm phê phán kia thế nào, hoặc “đã kết hợp tốt hơn thành một tổng thể hai bộ phận của triết học”, hai phần có tầm quan trọng không ngang nhau mà chỉ có một phần đáng choi chúng ta quan tâm, như thế nào.
Sự phê phán này mang nhan đề Phê phán sự xét đoán mỹ học, và chia thành hai phần: phân tích sự xét đoán mỹ học và biện chứng của sự xét đoán mỹ học.

  Phần kia không hề có liên quan đến chúng ta. Đó  là Phê phán sự xét đoán hệ tư tưởng, hay nghiên cứu về tính mục đích khách quan của tự nhiên.

   Nhưng Phân tích sự Xét đoán mỹ học, đến lượt nó, cũng chia thành hai phần( Phân tích về cái Đẹp; Phân tích về cái Cao cả) và phần thứ nhất cũng chia thành bốn yếu tố :

  Yếu tố thứ nhất của sự Xét đoán Sở thích theo quan điểm chất lượng – Sau một sự phân tích rất cụ thể về sự hài lòng là cái quy định sự xét đoán sở thích ( mà sở thích là vô tư), Kant so sánh những hình thức hài lòng ấy: sự hài lòng ( mỹ học) về sở thích, về sự dễ chịu, và về cái thiện. Sau khi đối chiếu chúng, ông suy diễn từ đó ra một định nghĩa về cái đẹp từ yếu tố thứ nhất: “  Sở thích là năng lực xét đoán một đối tượng hay một cách thức biểu hiện bằng sự hài lòng hay không thích thú một cách hoàn toàn vô tư. Người ta gọi đối tượng hài lòng ấy là Đẹp”.
Yếu tố thứ hai của sựu Xét đoán Sở thích về mặt số lượng – Theo đó, dưới góc độ của phạm trù thứ hai, Kant xem xét sở thích và vẻ đẹp để chỉ ra rằng phạm trù này được trình bày “ không bằng khái niệm” như một “đối tượng hài lòng tất yếu” và đối tượng này có một cảm giác khoái lạc và một xét đoán đòi hỏi phải biết trong hai cái đó, cái nào có trước. Định nghĩa về cái đẹp suy diễn từ yếu tố thứ hai là :”Cái gì làm tất cả mọi người thích thú mà không cần đến khái niệm, là đẹp”
Yếu tố thứ ba của những Xét đoán Sở thích theo quan điểm liên hệ - Ở đây Kant chỉ ra sự xét đoán sở thích dựa vào những nguyên lý tiên nghiệm (a priori) như thế nào, và sở thích độc lập với sự hấp dẫn, với Cảm xúc cũng như với khái niệm hoàn thiện như thế nào. Về nguyên tắc, ông nêu lên lý tưởng của vẻ đẹp “theo sự tương hợp càng đầy đủ càng tốt của mọi thời đại và mọi dân tộc” đối với những sản phẩm “ mẫu mực”. Nhưng ông nói cụ thể rằng “sự xét đoán lạnh lùng và thuần túy trí tuệ ấy” không để cho có một sự lôi cuốn nhục cảm nào”, do đó định nghĩa về cái đẹp rút ra từ yếu tố thứ ba là: “vẻ đẹp là hình thức của tính mục đích của một đối tượng khi nó được nhận ra  mà không cần có một sự hình dung nào về mục đích”.
Yếu tố thứ tư của Sự xét đoán Sở thích theo dạng thức (của sự hài lòng do một đối tượng đem lại): “tính tất yếu” của sự hài lòng phổ quát được nhận ra trong một xét đoán sở thích như một tính tất yếu chủ quan, nhưng lại được hình dung như khách quan, dưới sự giả định về một ý nghĩa chung. Định nghĩa cuối cùng là như sau: “cái gì được thừa nhận, mà không cần có khái niệm, như đối tượng của một sự hài lòng tất yếu, là Đẹp”.
Rồi Kant chỉ ra sự đối lập của cái Đẹp và cái Cao cả (tùy theo tính mục đích chỉ có đối với cái Đẹp, đối tượng của một sự hài lòng, còn theo định nghĩa, cái cao cả chỉ “đạt tới những ý tưởng của lý trí” mà không đạt tới “một đối tượng nào của tự nhiên” – và do đó mà không thể nằm trong một “hình thức cảm tính nào”. Cái cao cả chỉ được nắm bắt ở bản thân nó, như cái trái ngược với mục đích). Ông đối lập hai hình thức của cái cao cả - toán học- tĩnh – và động. Rồi ông phân tích cái đẹp, nghệ thuật, mỹ thuật mà ông thử xếp loại một cách có hệ thống, theo tài năng đã tạo ra chúng, trong tiến trình suy diễn những xét đoán mỹ học thuần tuý.
Phần biện chứng hoàn tất mỹ học này đưa ra định đề nói rằng “chủ nghĩa lý tưởng về tính mục đích của tự nhiên (là) một nghệ thuật, cũng như một nguyên lý duy nhất của sự xét đoán mỹ học”.
Đó là dàn ý được noi theo trong tác phẩm khó hiểu này, và người ta chỉ có thể hiểu nó nếu không biết tới hai sự phê phán đầu tiên. Tuy nhiên, ta hãy thử rút ra ý nghĩa chung của nó.

2.4.2.3. Mỹ học Kant. 
Ý nghĩa – cần phải hiểu thật rõ ràng, đối với Kant, cảm giác mỹ học nằm ở sự hài hòa của lý trí và tưởng tượng, nhờ vào hoạt động tự do của tưởng tượng. Hơn thế nữa: tài năng, sáng tạo của những ý tưởng nghệ thuật, mà nếu không có nó thì không một tác phẩm nghệ thuật nào có thể ra đời được, và chính bản thân nó cũng hoàn toàn nằm trong sự định hướng duy nhất giữa lý trí và tưởng tượng. Lý thuyết về sự hài hòa chủ quan này giải thích tất cả những quan niệm Mỹ học của Kant.

Ngoài cảm giác mà bản thân nó là phần đệm chủ quan của sự hài hòa ấy, sự xét đoán phản chiếu chỉ tự giải thích nó theo mối quan hệ ấy: và vì lý do (motif) của nó luôn luôn là một cảm giác.
Sự hài hòa ấy một mình nó có thể làm một điểm của tính mục đích không chủ định, mà việc thực hiện nó sinh ra cảm giác về cái Đẹp. “Do sự hài hòa là độc lập, không những về nội dung kinh nghiệm của sự hình dung, mà cả về tính ngẫu nhiên hoàn toàn của cá nhân, nên cảm giác về cái đẹp do dó cũng tồn tại tiên nghiệm (a priori) và, với tư cách đó, nó tạo ra giá trị phổ quát và tất yếu của những xét đoán mỹ học”.

Như vậy, có hai hình thức của vẻ Đẹp mà đối với Kant là tương ứng một vẻ đẹp thuần khiết, hoặc “nằm ngoài” mọi lợi ích (“trong một sự tranh đua về hình thức để thực hiện sự hài hòa của tư tưởng và các cảm giác, mà đối với nó, chẳng có ý nghĩa gì cả: dù là ở những bông hoa, những đường lượn trang trí, hay tự nhiên tình tứ”) và với một loại vẻ đẹp con người cao cả, nhưng loại vẻ đẹp này không còn là tự do nữa, nó “tham dự” vào khái niệm.

Cái cao cả hiện ra như một trạng thái thuần túy chủ quan (Có lẽ cái đẹp ở Kant mang một tính chất của chủ thể, nhưng nó cũng đáp ứng với những điều kiện khách quan) mà tính vô hạn của nó vẫn cách xa với trực giác cảm tính: “Nó buộc chúng ta phải suy nghĩ một cách chủ quan về tự nhiên ngay trong tính tổng thể của nó, giống như sự trình bày một sự vật siêu cảm, mà không cần có nó chúng ta vẫn có thể thực hiện sự trình bày ấy một cách khách quan” (Phân tích cái Cao cả).
Đối với Kant, nghệ thuật là một “sáng tạo có ý thức về các đối tượng, do làm nảy sinh ra ấn tượng là chúng được tạo ra không có chủ định, noi theo tự nhiên, ở những ai ngắm chúng”. Đức tính riêng của nó là tài năng, những tài năng không bao giờ giống nhau trong Nghệ thuật và trong Khoa học. Cuối cùng, việc phân loại nghệ thuật dựa vào một sự phân bố căn bản về tài năng con người trong các nghệ thuật bằng lời (Hùng biện và Thơ ca), bằng hình (Tạo hình: Điêu khắc và kiến trúc, hội họa và các nghệ thuật làm vườn) và bằng âm thanh (âm nhạc), hoặc nói đúng hơn, bằng “trò chơi các cảm giác” (Màu sắc, “trò chơi nhân tạo về các cảm giác nhìn”). Cuối cùng, nhiều thức nghệ thuật ghép cũng nằm trong danh mục này một cách tương đối rõ ràng như Sân khấu, Hát, Nhạc kịch hoặc Vũ.

Tầm quan trọng. – Chúng tôi chỉ có thể liệt kê một phần nhỏ những trường vô tận áp dụng tư tưởng của Kant. Kant đã đặt những nền tảng, không phải cho một mà cho nhiều thứ mỹ học. Có thể người ta thích thú khi chỉ ra những mâu thuẫn, những ngộ biện, những sự khó hiểu trong công trình đồ sộ và mạnh mẽ này. Nhưng nó phong phú đến mức sự tràn trề ấy không làm cho người ta thấy bực mình.
Có những tương phản dường như vẫn không thể nào xóa bỏ được, ngay cả khi đọc đi đọc lại tác phẩm. Nhưng một tác phẩm như vậy lại càng quan trọng vì vấn đề nó nêu lên hơn là vì những giải pháp nó đem lại. Nó mở ra nhiều cách nhìn hơn là những đề xướng cứng nhắc. Bản thân nó chỉ là một chuỗi những kiến thức nhập môn cho mọi thứ mỹ học tương lai. Tất cả tương lai của Mỹ học đã nằm tiềm tàng trong Phê phán sự xét đoán: không những Fichte hay Hegel, mà cả Schiller hay Schelling, Thi pháp học của Richter hay sự riễu cợt của Schelgel, lý thuyết trò chơi của Darwin và Spencer, quan niệm về ảo giác của Lange hay quan niệm về ngày hội của Groos, cho đến những “lý thuyết của phái Parnasse về nghệ thuật của Paulhan, lý thuyết về trực giác của Groce, chưa nói tới thuyết mỹ học của Baudelaire, của Flaubert, của nhiều nhà văn nghệ sĩ – tất cả đều tìm thấy nguồn gốc lịch sử lý luận của chúng trong những sự phân biệt vững chắc của Phân tích về cái Đẹp.
Dường như tác giả của chúng ta đã làm đảo lộn những quy tắc của Triết học một cách hoàn toàn tự nhiên, với một thái độ “táo bạo lặng lẽ”, nói như Bosanquet. Trước ông, thậm chí có thể nói rằng từ 1790 không ai dám đem lại một sự phân biệt chặt chẽ giữa thuật ngữ như vậy trong việc phân tích những khái niệm nghệ thuật của mình. Chỉ có ông, và ông chính là người đầu tiên, đã biết áp dụng Logic học và vẻ Đẹp, phân tích nghệ thuật với tất cả tính chặt chẽ khoa học.
Mỹ học cũng như đạo đức học, có những anh hùng và những vị thánh của nó. Kant là một trong những thánh nhân của mỹ học. Sự nghiệp của ông thật khổng lồ. Nó mang sự hoàn thiện của thiên tài và sức mạnh của những sự nghiệp chưa hoàn tất.

Thuyết Kant tuyệt nhiên không kết thúc ở một kết luận. Cuộc cách mạng Copernic nào cũng dựa vào một sự vận động vĩnh hằng.

2.5. Những người sau Kant
Những môn đồ của Kant thì có nhiều, và hầu như tất cả đều coi Phê phán sự xét đoán là hay nhất trong ba sự phê phán

Có thể nói tới Jean – Paul Richter, Novalis, Schlegel và quan niệm lạ lùng của ông về nghệ thuật như “trò đùa tiên nghiệm” (một sự chế riễu tự phê phán và một sự tự nhại lại), Tieck hay Goethe nữa. Nhưng hãy tạm gác bỏ những người độc lập để chỉ giữa lại những người kế tục Kant mà thôi:

2.5.1.Schiller (1759 – 1805)
 Người đương thời với thầy mình, mà trong Những bức thư về giáo dục mỹ học và nhiều tác phẩm mỹ học khác, đã đi theo con đường đã được Sự phê phán thứ ba vạch ra, nhưng “ông có công lao lớn (là người đầu tiên) đã dám vượt qua thầy”, như Hegel nói.
Ông xuất phát từ nguyên lý coi nghệ thuật như một hoạt động chơi bời, một trò chơi và lĩnh vực mỹ học là nơi hòa giải giữa tinh thần và tự nhiên, chất liệu là hình thức, bởi cái đẹp là sự sống, là hình thức sống (Lebende Gestalt): “Trong một hình thức nghệ thuật đẹp thật sự, nội dung không là gì hết, hình thức là thể chỉ bằng hình thức, và người ta chỉ tác động tới những sức mạnh tách rời khỏi con người bằng nội dung. Bí quyết thật sự của nghệ sĩ lớn là ở điều này: “anh ta xóa tự nhiên đi bằng hình thức”.
Qua tất cả những bức thư giáo dục mỹ học về con người, xuất bản năm 1795, Schiler đã có thể chứng minh rằng nghệ thuật phải chiến thắng chất liệu bằng việc sử dụng tự do những sức mạnh do nó tạo ra, và khẳng định sự thống trị của nó đối với một chất liệu hùng vĩ, tràn ngập, hấp dẫn. Vì “tâm hồn của người xem hay người nghe phải hoàn toàn tự do và nguyên vẹn: từ vòng tròn ảo thuật của nghệ sĩ, tâm hồn phải đi ra thuần khiết và hoàn hảo như những bàn tay của Đấng sáng thế”. Cũng vậy, chất liệu phù phiếm nhất phải được xử lý sao cho chúng ta có thể từ bản thân nó đi tới tính nghiêm túc chặt chẽ nhất, tới chất liệu nghiêm túc nhất để chúng ta có thể giữ được khả năng đánh đổi nó lấy một trò chơi nhẹ nhàng nhất. Vả chăng, “bản thân con người là thế giới, nhưng đối với nó thì lại chưa có một thế giới: chỉ khi nào nó không còn là một với thế giới nữa (chỉ khi đó và trong trường hợp đó) thế giới mới hiện ra thực sự đối với nó”. Chỉ có lĩnh vực mỹ học là đủ rộng để ôm lấy tất cả các lĩnh vực, mà không loại bỏ lĩnh vực nào cả. Nó không đem lại cho tâm hồn một thiên hướng đặc biệt nào, trái ngược với tất cả những hoạt động khác của con người, “chỉ có sự thực hiện mỹ học mới đưa tới cái vô hạn”.
2.5.2 Schelling (1775 – 1854)

Nếu Fichte, môn đồ lớn đầu tiên của Kant, đã công bố nhiều tác phẩm mỹ học, thì Schelling đã lần lượt viết Hệ thống của chủ nghĩa lý tưởng tiên nghiệm, Burno- một Giáo trình về triết học nghệ thuật, giảng ở Iesna năm 1802 – 1803, rồi giảng lại ở Wurzburg và được truyền khắp nước Đức nhờ những bản tóm tắt nhỏ chép tay, Những quan hệ giữa các nghệ thuật tương hình và các nghệ thuật tự nhiên (từ 1800 đến 1807) và nhiều trước tác khác về triết học nghệ thuật. Trong khi chấp nhận giá trị của những người Fichte, Schiller hay Schlegel, những người đã phát triển những quan niệm của một thứ triết học nghệ thuật, Schelling lại trách cứ họ một cách nghiêm khắc là thiếu nghiêm túc, thiếu tinh thần thật sự khoa học.
Do đó, ông tự nhủ mình phải quay về với nguồn gốc, nghĩa là với Phê phán sự xét đoán không thể thay thế được, xuất phát từ triết học về tự nhiên và từ phê phán sự xét đoán theo tính mục đích, mà Kant đã trình bày như sự tiếp nối việc nghiên cứu sự xét đoán mỹ học. Vấn đề là phải tìm thấy dấu ngạch nối giữa triết học lý thuyết và triết học thực hành, nhưng cũng là sự đồng nhất căn bản giữa hai thế giới ngay bên trong tinh thần. Như vậy, ở tận chiều sâu của cái tôi, có một hoạt động vừa có vừa không có ý thức, một hoạt động vô thức như tự nhiên và hữu thức như tinh thần hay không (?)-Schelling trả lời: đó là hoạt động mỹ học, “cơ quan chung của triết học” nền móng của tòa nhà”.
Để ra khỏi hiện thực hàng ngày, chúng ta có hai con đường: thơ, sự chạy trốn vào thế giới lý tưởng, và triết học, sự xóa bỏ thế giới hiện thực. Đến mức mà “không còn một tác phẩm nghệ thuật tuyệt đối nào có thể tồn tại ở nhiều bản khác nhau, nhưng nó vẫn là độc nhất ngay cả khi nó có thể chưa tồn tại trong hình thức gốc của nó”. Schelling chứng minh mạnh mẽ rằng nghệ thuật còn hơn cả một cơ quan, nó còn là tư liệu thật sự của triết học. Vì triết học sinh ra từ thơ, nên sẽ đến một lúc nào đó nó sẽ trở với người mẹ (alma mater) mà nó đã bị tách khỏi.

Lúc đó, trên thứ triết học mới sẽ dựng lên một hệ huyền thoại mới. Cũng giống nghệ thuật đích thực không phải là sự thể hiện nhất thời, mà là biểu tượng của một sự sống vô tận, là trực giác tiên nghiệm đã trở thành khách quan, do đó, cái Tuyệt đối là đối tượng nghệ thuật cũng như của triết học: nhưng nghệ thuật biểu hiện cái tuyệt đối trong ý tưởng , còn triết học thì biểu hiện nó trong sự phản ánh . “Triết học không kể lại những sự vật có thực, mà là những ý niệm của chúng; về mặt này, nó cũng giống như nghệ thuật: như triết học cho thấy, những ý niệm giống nhau – mà những sự vật có thực là những bản sao vô tư – xuất hiện trong nghệ thuật thành những ý tưởng khách quan, và do dó, trong sự hoàn thiện của chúng; chúng biểu hiện cái trí tuệ trong thế giới phản chiếu”. Như vậy, Schelling đạt tới một thứ chủ nghĩa lý tưởng chia thành ba (chân, thiện, mỹ) mà ảnh hưởng của nó là đáng kể trong lĩnh vực thẩm mỹ.

2.5.3 Hegel (1770 – 1831).
 “Mỹ học của Hegel, - như một nhà chú giải nó đã nói, - cũng như triết học của ông nói chung, là thứ mỹ học NỔI TIẾNG NHẤT VÀ ĐƯỢC KHÂM PHỤC SÂU SẮC NHẤT của châu Âu. Có thể đúng là không một nhà triết học nào đi xa hơn ông trong lĩnh vực này”. Hegel chắc chắn là nhà mỹ học lớn nhất của mọi thời đại: cũng nên nói thêm rằng đó là một ý kiến vừa sáo và đáng bàn cãi. Thế nhưng, bốn tập mỹ học của ông là một cái mỏ phong phú đến vô tận về tất cả các mặt.

 Nghệ thuật. – Đối với Hegel, vẻ đẹp là sự xuất hiện dễ cảm nhận của ý tưởng: nội dung của nghệ thuật là ý niệm; hình thức của nó là hình dáng dễ cảm nhận và giàu sức tưởng tượng. Để hai mặt của nghệ thuật phải tự nó có thể có một sự biến đổi như vật, vì Hegel đi tìm tính lý trí nội tại của hiện thực.

Thế nhưng, một điều chắc chắn là tư duy của nghệ sĩ không bao giờ có thể là một tư duy trừu tượng.

Mức độ cao nhất của đời sống tinh thần là cái được Hegel gọi bằng tinh thần tuyệt đối: chính ở trình độ này mà tinh thần trở thành ý thức về tính lý tưởng của hiện thực, về tính nội tại của ý niệm hoặc về lý trí tuyệt đối trong tất cả mọi cái; chính ở đó ý thức trùng hợp hoặc thậm chí chỉ là một với hành vi tự ý thức, trong cái tuyệt đối khi trở về với chính nó là vĩnh viễn hiện hữu trong sự phân tán  vô hạn của sự sống.

Thế mà, ba giai đoạn đánh dấu hành trình của tinh thần con người để tìm kiếm cái tuyệt đối lại chính là nghệ thuật (“Sự phát hiện cái Tuyệt đối dưới hình thức trực giác của nó, sự xuất hiện thuần túy, tính lý tưởng hiện lên qua cái hiện thực nhưng luôn luôn vẫn là tính lý tưởng đối diện với tính khách quan của thế giới đạo đức con người”), Tôn giáo và triết học

Thế nhưng, như Hegel nói, nếu Nghệ thuật “đạt tới mục đích cao nhất của nó, khi cùng với tôn giáo và cuộc sống nó làm cho người ta có ý thức và diễn đạt cái thần thánh, những lợi ích sâu xa nhất của con người, những chân lý rộng lớn nhất của tinh thần nhưng “không phải là hình thức cao nhất của tinh thần”, thì nó chỉ đạt tới “sự hoàn thiện trong khoa học” mà thôi.

Những yếu tố của nghệ thuật. – Sau khi vạch ra nghệ thuật xuất hiện với con người như thế nào, Hegel tìm cách xác định những yếu tố căn bản của Nghệ thuật, hơn nữa còn làm cho chúng trùng hợp với những thời kỳ lịch sử lớn của sự tỏa sáng của nó.

Đó là đối tượng của Phần thứ hai trong Mỹ học của ông, ở đó người ta thấy có một kiểu siêu hình học về lịch sử mỹ thuật, và của phần thứ ba (cũng là phần cuối) trong đó Hegel trình bày cho chúng ta hệ thống và cách phân loại mỹ thuật của ông.

Vì nghệ thuật là quan hệ giữa ý niệm và hình thức cảm tính, nên nó được coi là tượng trưng trong giai đoạn thức nhất, khi mối quan hệ này chưa đạt tới sự cân bằng cuối cùng của lý tưởng nghệ thuật; nó là cổ điển nghệ thuật trở thành hành vi của lý tưởng, là sự thống nhất cụ thể và sống động của hai cực được đạt tới dưới một dạng hoàn chỉnh và xác định; nó là lãng mạn khi mối quan hệ biện chứng của hai yếu tố đó đạt tới giới hạn, ở đó cái vô hạn của ý tưởng chỉ có thể được thực hiện “trong cái vô hạn của trực giác, trong tính cơ động riêng của nó, và cứ từng thời gian, lại tiến công và làm tan đi mọi hình thức cụ thể”. Ba thời kỳ của nghệ thuật hiện đại tương ứng với ba yếu tố ấy, vì trong mỗi thời kỳ này, có sự tổng hợp của một nền văn hóa điển hình và có chủ thể. Rồi, từ phép biện chứng của ba giai đoạn ấy, Hegel diễn dịch ra những nghệ thuật khác nhau: chính vì vậy mà kiến trúc tương ứng với yếu tố tượng trưng, điêu khắc tương ứng với yếu tố cổ điển, hội họa, âm nhạc và thơ tương ứng với yếu tố lãng mạn.

Nhưng bản thân thơ lại phân thành các dạng tạo hình hay họa (thơ sử thi) khêu gợi và âm nhạc (trữ tình) và những hình thức khác biệt này tìm thấy sự tổng hợp hoàn toàn của chúng trong kịch.

 Cái chết của Nghệ thuật. – Hegel đã nhấn mạnh tới tính chất lý trí hay lý thuyết của nghệ thuật. Nhưng, làm như vậy, ông đã vấp phải một khó khăn to lớn mà những người đi trước ông đã tránh đi.

Thuyết Hegel sẽ đụng phải nó. Thật vậy, nghệ thuật nằm trong lĩnh vực tinh thần tuyệt đối, cũng ngang như tôn giáo và Triết học, thì chúng sẽ trở thành những mức thấp, nhưng không thể loại bỏ được, của sự nhận thức về tinh thần. Nhưng, lưu tâm đến sự tìm kiếm chung của chúng trong việc nhận thức cái Tuyệt đối, chúng có thể giữ được giá trị nào khi trực tiếp cạnh tranh với Triết học ? Chúng chỉ có thể là những giai đoạn chuyển tiếp, lịch sử và tản mạn của đời sống nhân loại. Hệ thống Hegel – như Core nói – vì nó là duy lý và chống tôn giáo nên cũng là nghệ thuật. Benedetto Croce nói thêm: “Đó hẳn là một hậu quả lạ lùng và khó chịu đối với người mang thiên hướng mạnh mẽ về mỹ học và là người ham thích nghệ thuật như Hegel: đó chính là sự lặp lại bước đi hỏng mà Platon đã đi, sau những thăng trầm khác; nhưng cũng giống như người cổ không ngần ngại tuân theo lý trí và lên án mimesis (sự bắt chước) và thơ Homère rất thân thiết với ông, Hegel cũng không muốn tránh khỏi yêu cầu hệ thống của mình và đã tuyên bố về tính có thể tử vong, hay nói đúng hơn, cái chết của nghệ thuật”.

Về mặt này, mọi cái đều bắt nguồn từ nguyên lý lớn của Hegel: nghệ thuật, trong định hướng cao nhất của nó, đối với chúng ta là và vẫn là quá khứ. Chính là đi từ ý tưỏng coi nghệ thuật thấp hơn tư tưởng, đặt những tính chất vật chất hay những lợi ích chính trị vào vị trí hàng đầu,vv..., mà chủ nghĩa Marx sẽ có thể kế thừa Mỹ học của Hegel. Đặc biệt, Hegel tuyên bố rằng: “Chúng ta đã trao cho nghệ thuật một vị trí khá cao, nhưng cũng cần phải nhớ rằng nghệ thuật- với cả nội dung và hình thức của nó – không phải là phương tiện cao nhất để đem lại ý thức của tinh thần những bản năng thật sự của nó. Chính vì hình thức của nó, nghệ thuật bị hạnh chế vào một nội dung chật hẹp. Chỉ một phạm vi nào đó và một mức độ chân thật nào đó mới có thể được trình bày thành một yếu tố của tác phẩm nghệ thuật: nghĩa là một sự thật có thể chuyển vào cái cảm tính và xuất hiện ở đó một cách thích hợp, như những vị thần Hy Lạo cổ...”
“Tinh thần thế giới hiện đại của chúng ta, và nói đúng hơn, tinh thần của tôn giáo và sự tiến hoá về lý trí cuả chúng ta, dường như đã vượt quá cái điểm nghệ thuật là cách chủ yếu để nhận ra cái tuyệt đối.”
Tính đặc thù của sản xuất nghệ thuật và của những tác phẩm của nó không còn thoả mãn nhu cầu cao nhất của chúng ta nữa...” Và Hegel kết luận: “Tư duy và suy nghĩ đã đi trước mỹ thuật”. Điều đó khiến cho Croce, một người Mác – Xít cải trang, người theo Hegel “không triệt để”, đã có thể nói dường như có lý rằng, toàn bộ Mỹ học của Hegel là lời ai điếu đối với nghệ thuật; “nó xem xét lại kỹ càng những hình thức liên tiếp (hay những giai đoạn đã kết thúc), chỉ ra những bước tăng dần lên sự suy mòn bên trong, và đặt tất cả vào mộ với lời tấm văn bia do triết học viết lên trên đó.”

Ngay cả khi chấp nhận rằng Hegel đã tìm cách thúc đẩy Triết học bằng cách tước đi nghệ thuật nhưng tính chất riêng của nó - một điều cũng hết sức đáng phản đối – thì cũng phải thừa nhận chiều sâu và quy mô rộng lớn của công trình khổng lồ ấy: nó buộc người ta phải thán phục.

Không một phác thào nào có thể thay thế ấn tường về tầm vĩ đại và sức mạnh thoát lên khi đọc mỹ học. Cần phải xem nó tận mắt. Tất cả những gì người ta có thể nói lên đều không là gì bên cạnh cái vốn có của nó.

Những người đi sau Hegel, từ Fischer đến Schasler, từ Marx đến những người sau Mác – Xít, đã luôn luôn không ngừng sinh sôi nảy nở. Dù cho có thể bị sa sút, nguyên lý của mỹ học Hegel vẫn đem lại vô số những ứng dụng làm cho nó đã và vẫn tiếp tục sống.

2.5.4 Schopennhauer (1788-1860) 

Đã dao động giứa thuyết Kant mà ông xuất thân từ đó và thuyết Platon mà ông thường tìm cách hướng tới. Mỗi thứ nghệ thuật lấy một phạm trù ý tưỏng riêng làm nhiệm vụ, mà theo cách nhìn của thế giới như ý chí và như biểu tượng, phạm trù ấy sẽ được thể hiện bằng cách “khách thể hoá ý chí, với nhiều mức độ có thể có về tính rành mạch và sự hoàn thiện ngày càng tăng”.

Vì mỗi sự vật đều có vẻ đẹp riêng, nhưng một hệ thứ bậc đưa chúng ta đi từ chất liệu đến sự sống cà từ những sinh vật đến con người: “Chính vẻ đẹp con người cho thấy sự đối tượng hoá hoàn hảo nhất ở trình độ cao nhất, mà nó có thể được nhận ra”.

Ở tác giả này, hệ thống mỹ thuật là nhằm đưa lại cho mỗi nghệ thuật một phạm trù ý tưởng riêng. Ở dưới cùng sẽ là Kiến trúc với tính ích lợi vật chất gần giống với nghệ thuật làm vườn, và thậm chí với Hội hoạ phong cảnh, vì hai thứ nghệ thuật này đều biểu hiện những ý tưởng về tự nhiên khoáng sản (đá) hay thực vật (nghề làm vườn). Sau đó đên hội hoạ và điêu khắc động vật, ngược lại với những tranh tĩnh vật, tương ứng với những ý tưởng của động vật học. Tiếp đến, hội hoạ nội thất, những tranh lịch sử, những tượng và chân dung người tái hiện vẻ đẹp của thân thể con người. Rồi đến Thơ nằm rất cao trên tất cả nghệ thuật tạo hình, vì nó lấy ý tưỏng về Con người làm đối tượng riêng. Nhưng có cả một hệ thứ bậc trong các nghệ thuật văn học, với kiểu dân ca Đức (lied), thơ Rômăngxơ (Tây Ban Nha), thơ diễm tình (idylle), sử thi và kịch (theo thứ tự từ dưới lên), trừ hài kịch ra, bị Schopenhauer coi là tầm thường để có thể gọi là một thứ nghệ thuật. Nhưng chính bản thân Thơ chỉ là một trình độ rất thấp so với Bi kịch: nhờ sự Thương sót, bi kịch cho phép chúng ta thông cảm với ý niệm con người tuyệt đối. Đó là một kiểu giác quan thứ sáu giống như sự Thương xót của Schopenhauer: con người chỉ biết và hiểu các sự vật khi có thiện cảm với chúng, khi có lòng thương xót loài người. Đồng cảm là mục đích cao nhất của toàn bộ Triết học.

Nhưng, ở bên trên tất cả những hình thức nghệ thuật diễn đạt những ý tưỏng về vật chất, sự sống hay loài người, có hình thức của các hình thức, ý tưởng của các ý tưởng, thứ nghệ thuật hoà cùng với chính vũ trụ: âm nhạc. “Thế giới là âm nhạc hoá thân cũng giống như ý chí hoá thân”. Trong âm nhạc, tác giả của chúng ta nói, có “một cái gì đó không thể tả thành lời và ta sâu kín”. Một cái gì giống như hình ảnh của một thiên đường thân thuộc, dù là không bao giờ có thể đến được, đi quá gần chúng ta. Đối với chúng ta, nó vừa là “hoàn toàn dễ hiểu nhưng cũng vừa hoàn toàn khó hiểu”.
Nhưng cần hiểu rõ rằng, đối với Schopenhauer, âm nhạc không phải là một thứ nghệ thuật trong những nghệ thuật khác: nó không thể hiện các ý tưỏng, mà song song với các ý tưởng, nó thể hiện chính ý chí. Đó không phải chỉ như một thứ số học đối với Leibniz: đó là một thứ siêu hình học.

Sự suy tưỏng. - Đừng nên quên rằng, đối với Schopenhauer, “nói một cái gì đó là Đẹp, tức là nói nó là đối tượng mỹ học của chúng ta”.

Người suy tưỏng, nói theo Croce, bằng một kiểu “thanh lọc mỹ học” trở thành một chủ thể nhận thức thuần tuý, thoát khỏi ý chí, đau khổ và thời gian. Cũng vậy, nghệ thuật hiện ra như một tiết lộ trực giác, bí hiểm, kỳ lạ của các ý tưởng. “Đó là sự suy tưởng về các sự vật độc lập với nguyên lý của lý trí”.

Như vậy, thực chất của thiên tài nằm ở một “năng lực suy tưỏng cao siêu”. Nghệ thuật là cách nhận thức triết học tốt nhất vì vẻ đẹp là “biểu hiện chính xác của ý chí”; nhưng không phải vì thế mà Nghệ thuật và Triết học lẫn lộn nhau. Triết học đối với các nghệ thuật cũng giống như rươụ nho đối với cây nho”. Triết học thì khó, còn các nghệ thuật thì dễ với tới. Triết học có những điều kiện “gay go và khó khăn để thực hiện được”. Do đó, công chúng của nó rất đẹp, còn công chúng của nghệ thuật thì đông”.

Tóm lại, toàn bộ mỹ học Schopenhauer nằm ở trong một câu ngắn gọn này: “Nghệ sĩ cho chúng ta mượn đôi mắt của anh ta để nhìn thế giới”, Nghệ thuật là phương tiện tốt nhất để đạt tới nhận thức THUẦN TÚY về vũ trụ. Về mặt này, nghệ thuật là “sự nảy nở cao nhất của tất cả những gì đang tồn tại”. Nếu ý chí là đau khổ hoặc là sự muốn sống khổ sở, thì nghệ thuật lại là thuốc làm dịu cơn đau tốt nhất; là thứ thuốc làm khỏe lại chắc chắn nhất. Vừa là thuốc bổ vừa là thuốc an thần, nghệ thuật sẽ đạt tới sự “hứng khởi mỹ học làm tiêu tan những ràng buộc của cuộc sống”. Nhưng chỉ có âm nhạc thì chưa đủ: niềm vui sâu sắc phải nhường chỗ cho một sự yên tinh trầm lặng; cái đẹp cao nhất và tuyệt đối trở nên giống với cái hư vô. Mỹ học biến thành Thần bí học. Người nào tự phủ định ý chí của mính sẽ có thể chìm sâu vào Nirvana của mình.

Mặc dầu có ảnh hưởng đến phái ấn tượng chủ nghĩa hay tới tư tưởng của Nietzsche, và mặc dầu hết sức thông minh và nhạy cảm, Schopenhauer chỉ bàn tới nghệ thuật ở triết học về Nghệ thuật: hệ thống của ông là tác phẩm của một nhà thờ nhiều hơn là tác phẩm của một nhà Triết học.

Với ông, truyền thống của những người sau Kant đã tắt ngấm. Thời hiện đại của Mỹ học đã nối tiếp chủ nghĩa phê phán như vậy.

2.5.5 Chủ nghĩa thực chứng thời hiện đại
Theo Croce, lịch sử Mỹ học có lẽ đi qua ba giai đoạn căn bản: thời trước Kant, thời Kant và thời sau Kant, rồi đến thời kỳ thực chứng đặc chưng bởi một sự “thù ghét thần thánh” đối với siêu hình học. Trước đó là một thời tiền sử dài hơn nghìn năm. Sau đó, là mỹ học hiện thời, mà thật sự được đánh dấu bằng sự phát triển của các khoa học nhân văn, của các môn logic hình thức và muốn mở rộng công việc phê phán của Kant bằng cách loại bỏ những di chứng của tinh thần siêu hình.

Chúng tôi sẽ cắt nhỏ thời kỳ này, gần hai thế kỷ từ khi Kant mất đến nay, kể từ năm 1804, theo lối Loogic hơn là theo niên đại. Mặc dù mang tính chất giản ước và ước lệ của những sự phân loại triết học, chúng tôi dường như vẫn có thể phân biệt ra bốn trào lưu mỹ học quan trọng: một trào lưu “thực chứng chủ nghĩa”, một trào lưu “lý tưởng chủ nghĩa”, một trào lưu “phê phán”, và cuối cùng, một trào lưu “phóng túng”. Tất nhiên, mỗi thứ mỹ học ấy đều giữ tính đặc thù của nó. Hiện nay, hơn bất cứ một thời đại nào khác, và vì đối tượng của nó là nghệ thuật, mỹ học đòi hỏi tính độc đáo, thậm chí đòi hỏi một phong cách. Nhưng trước hết, ta hãy nghiên cứu thứ mỹ học, một mặt, bao trùm lên tất cả những gì thế kỷ XIX đã suy nghĩ về nghệ thuật, mặt khác, báo trước về căn bản những tranh chấp mới luôn luôn diễn ra trong thế kỷ chúng ta: đó là mỹ học của Nietzsche.

Triết học về nghệ thuật này thật đáng chú ý ở chỗ nó vượt khỏi trường suy nghĩ truyền thống. Không nên chỉ dừng lại với những tác phẩm mỹ học đích thực, như Sự ra đời của triết học, Trường hợp Wagner, Tính người, quá nhiều tính người (Về tâm hồn của các nghệ sĩ), Những nhận định không hợp thời (Wagner gửi cho Bayreuth),vv…, dù rằng những tác phẩm này chứa đầy những phát kiến, những lời khuyên khôn khéo, những cách nhìn độc đáo về sáng tạo nghệ thuật. Người ta cũng sẽ mất đi nhiều nếu chỉ tự giới hạn vào sự phân biệt nổi tiếng giữa các yếu tố theo kiểu Apollinaire/ Dionysos mực thước, hứng cảm của Sự ra đời của Triết học (1872), dù rằng gương mặt của Dionysos có thể hiện lên qua nhiều thí nghiệm nghệ thuật hiên đại (mà những nhà triết học rất khác nhau như Jean Brun và Henri Lefebvre cũng nói như vậy). Nietsche cuối cùng đi tới chỗ coi nghệ thuật là thuốc phiện, là sự tước bỏ ý chí, là sự chạy trốn, như Schopenhauer và tính tôn giáo lãng mạn nghĩ như thế. Trong những nền văn minh suy tàn, nghệ thuật là sự an ùi mà không phải là sức mạnh. Đó là một thứ mỹ học bị nhiễm chủ nghĩa hư vô thụ động, mà Wagner là một tấm gương hoàn hảo mà Nietsche nhìn thấy đang lan rộng ở Châu Âu. Thứ mỹ học bệnh hoạn ấy cần có một “ý nghĩa gốc”, nuối tiếc một níu kéo siêu hình, ít hay nhiều ngụy trang. Thế nhưng, khi từ những mong muốn của mình, ông kêu gọi có một thứ âm nhạc mới hay một sự biến đổi các giá trị, thì Nietzsche đã chuẩn bị cho một cuộc cách mạng văn hóa thật sự. Bằng cách phá hủy những nền tảng triết học của cái thiện và cái ác, cái thật và cái giả, Nietzsche mở ra nhiều triển vọng cho một thế giới được trải qua như một trò chơi thuần túy về các cường độ. Do đó, không những nghệ thuật không có thiên hướng tượng trưng là biểu hiện thự siêu nhiên dối trá nữa, mà với tư cách một trò chơi không mất tiền, nó là không mẫu cho những gì có thể là của một nền văn minh khác, đã được chữa khỏi căn bệnh kéo dài về ý nghĩa và tính siêu việt của nó. Đó không còn là lý thuyết suy nghĩ về nghệ thuật nữa, mà là nghệ thuật bao trùm lên lý thuyết như một sự hư cấu. Như vậy, toàn bộ nghệ thuật hiện đại sau Nietzsche sẽ có thể tạo ra ngôn ngữ của nó, những quy ước riêng của nó, đòi hỏi sự độc lập hoàn toàn của nó và mở rộng trường của những khả năng, của Ham muốn, đến vô hạn. Mỹ học cũng tự cho phép mình không đi tìm một thực chất của “Cái Đẹp”, của “Nghệ thuật” nữa, mà chủ yếu đi tìm một sự kích thích mới cho sáng tạo. Ông cười Zarathoustra đến gần với tính hiện đại còn vượt qua nó nữa. Nietzsche chuyển từ một thứ chủ quan bi quan lãng mạn (nhân vật Wagner) sang sự khẳng định hoàn toàn thế giới này (nhân vật Dionysos – Zarathoustra).

Nhưng, trước khi cả thế giới – sự thật và thế giới của những bề ngoài đều bị xóa bỏ, thì cần phải đi qua “buổi bình minh xám” của chủ nghĩa thực chứng, như Nietzsche nói.

2.5.5.1 Các mỹ học thực chứng chủ nhĩa  
Các mỹ học này có tham vọng sử dụng những phương pháp cũng chặt chẽ như những phương pháp của khoa học. Tác phẩm nghệ thuật sẽ có thể được nắm bắt bằng những tiêu chuẩn sáng rõ cụ thể, và một thứ ngôn ngữ logic mà không phải là trực giác sẽ có thể lấp được khoảng cách giữa người sản xuất nghệ thuật, tác phẩm của anh ta, và trạng thái văn minh trong đó nảy sinh. Như vậy, người ta có thể đi tới chỗ làm sáng rõ thế giới của những hình thức và sự phát sinh của chúng, và nghệ thuật cũng sẽ hoàn toàn có thể được hình thức hóa như những tri thức khác nhau của một thời đại.
Trước hết phải kể tới Taine: tác giả triết học về nghệ thuật (1828-1893) đã mang tham vọng tạo ra một thứ mỹ học lịch sử và không giáo điều, bằng cách quy định những tính chất khách quan và ghi nhận các quy luật: “Nó làm như thực vật học”, Taine nói theo câu nói cổ điển của Sainte – Beuve (“Lịch sử tự nhiên của các tinh thần”), “nó giống như một thứ thực vật học ứng dụng không phải vào cây cối mà vào những tác phẩm của con người”
Và, qua những bài giảng rất nổi tiếng của ông ở Trường Mỹ thuật (Triết học về nghệ thuật, 1865) Taine đã chỉ ra những tác phẩm lớn là kết quả của ba sức mạnh: môi trường, thời điểm và chủng tộc như thế nào. Về mặt này, sự phân tích về “môi trường” đã cho phép ông đảy sự phê phán văn học theo chiều sâu; nhưng mỹ học của ông thì vẫn mù mờ.

Trước Taine, có thể đã có một thứ mỹ học thực nghiệm do Batteux đề xướng. Ở thế kỷ XVIII, Batteux đã muốn bắt chước những  nhà vật lý thực sự đi gom góp những thí nghiệm và sau đó dựa vào đó để dựng lên một hệ thống, hoặc như Victor Cousch, người muốn “giống như nhà vật lý hay nhà hóa học” đưa ra một “sự phân tích về một hợp chất và quy nó thành những nguyên tố đơn giản”. “Ở đây chỉ có kinh nghiệm và phép quy nạp trực tiếp nhất”.

Còn Mỹ học sinh lý học thì nó được dùng làm nhan đề cho một tác phẩm quan trọng của Grant Allen (Londres, 1877) và đưa lại nhiều chủ đề cho Helmholtz, Brucke, Stumpf (từ 1860 đến 1880). Phòng thí nghiệm đầu tiên về Tâm lý học và Wundt hẳn đã lập ra ở Leipzig năm 1878 đánh dấu một ngày đáng ghi nhớ trong lịch sử mỹ học thực nghiệm. Nhưng còn có người tiền bối khác nữa; chính Spence cũng đã góp phần vào sự ra đời một thứ mỹ học kiểu sinh học hay xã hội học. Nhiều tác phẩm (Triết học về phong cách, 1852; Cái có ích và cái đẹp, 1854; Nguồn gốc và chức năng của âm nhạc, 1857) đáng được ghi nhớ.

Nhưng người cha đỡ đầu của mỹ học thực nghiệm là Gustavew Theosdore Fechner (1807-1887). Trong Nhập môn mỹ học (Leipzig, 1876), lần đầu tiên ông đã đưa ra thuật ngữ mỹ học quy nạp từ dưới lên, đối lập với mỹ học siêu hình cũ diễn dịch “từ trên xuống”, “sự xác định khái niệm thực chất khách quan của cái đẹp”.

Tuy người Pháp Chevreul là người đầu tiên khai phá những mảnh đất chưa ai biết tới của Mỹ học ở phòng thí nghiệm (nghiên cứu về sự tương phản đồng thời của các màu sắc), nhưng chính nước Đức đã khai thác nhiều kiểu nghiên cứu này một cách có phương pháp. Được truyền bá ở Đức, Anh, Mỹ, Italia, phương pháp Fechner đã giành được một sự chú ý rộng rãi và những ứng dụng vô tạn. Mỹ học công nghiệp (xem những tác phẩm của R. Loewy và “Tôi biết gì?” về chủ đề này) trước hết đã được một só nhà kỹ thuật Mỹ thực hành cũng bắt nguồn từ đó.

Đối với Fechner , Mỹ học có liên quan với siêu hình học giống như vật lý với vũ trụ học. Thời của các hệ thống đã qua rồi. Vì thế “mỹ học từ dưới lên” phải cố gắng thực hiện những quy nạp để phát hiện ra những nguyên lý lớn (bao giờ cũng thật thận trọng), như những nguyên lý về “ngưỡng mỹ học”, về “sự thống nhất trong tính đa dạng” về “sự gia tăng”, về “tính sáng rõ”, về “sự liên kết”, về “sự tương phản”,vv.., bằng phương pháp thích hợp (những phương pháp lựa chọn, xây dựng, lấp bít,…) Trước hết đó là gợi ra những thí nghiệm. Thí nghiệm nổi tiếng nhất là nhằm xác định giá trị “khoa học” của khu vực vàng (section d’ỏ). Người ta yêu cầu các đối tượng lựa chọn trong số những hình chữ nhật có diện tích gần bằng nhau những có những tỷ lệ khác nhau. Rồi lập ra những thống kê đáng chú ý theo mức trung bình số học, phân bố các đối tượng theo lứa tuổi, giới tính,vv… thành các dãy, báo trước những trắc nghiệm, những thăm dò và những thống kê của các kiểu kỹ trị hiện đại. Lipps phê phán giá trị của sự thí nghiệm này bằng cách chỉ ra rằng “sự kiện” sơ đẳng mà người ta tưởng có thể cô lập được cũng đã mang tính phức hợp rồi. Chưa cần cùng với Schasler để nói rằng phương pháp Fechner là “một mức trung bình tùy tiện của những xét đoán tùy tiện về một tổng số tùy tiện gồm những người được lựa chọn tùy tiện”, mà chỉ cần thấy rõ rằng thất bại của thứ mỹ học thực nghiệm này là do không thể nào đạt tới “những sự kiện đơn giản và có thể cô lập” và do ảo tưởng khi “tin rằng nếu người ta đã đem lại cho sự nghiên cứu một hình thức bề ngoài của thực nghiệm, thì người ta có thể thực sự nắm được sự kiện khách quan muốn khám phá; và có thể đạt được một nhận thức thực chứng và không thể thay đổi được về chủ đề của mình” (Estienne Souriau).

Với những người kế tục Fechner ở Mỹ, Đức hay Anh, một thứ mỹ học “khoa học” (nhưng hãy cẩn thận khi dùng tính từ này) đã hình thành bằng cách mô phỏng theo sinh học, xã hội học. Nhưng chẳng phải là một khoa học thật sự về nghệ thuật cũng bao hàm tinh liên bộ môn, một thứ khoa học luận chặt chẽ và sự thừa nhận trước về đối tượng cực kỳ riêng biệt của nó đó sao ?

Ở Pháp, tại Viện nghiên cứu mỹ học Sorbonne, những nghiên cứu của Robert Francès hay những nghiên cứu của Ô. Imberty đã tiếp tục dự định của thứ mỹ học về những “chuyện vặt vãnh” ấy, của thứ mỹ học – vi mô ấy, có lẽ để nhằm hạn chế tầm quan trọng của những khẳng định liều lĩnh và trực giác về những hiện tượng nghệ thuật.

Ngôn ngữ học đã đem lại một cơ hội khác cho trào lưu thực chứng chủ nghĩa mở rộng ra. Là “khoa học tiên phong” của các khoa học nhân văn, như người ta nhắc đi nhắc lại, nó có thể chiếm ưu thế, đặc biệt từ Saussure, do hình thức hóa, thậm chí toán học hóa, và lại đưa những phương pháp phân tích chặt chẽ vào một thứ mỹ học bị chi phối từ lâu bởi những giáo điều siêu hình. Một trong những nhà mỹ học lớn nhất ở nước ngoài của một thế kỷ XX, Benedetto Croce (1866 – 1952), đã cố thử chứng minh rằng mỹ học là một thứ “ngôn ngữ học đại cương”, một “khoa học biểu cảm”, do có cùng sự song hành mỹ học – ngữ pháp và do “ở một mức độ phát triển khoa học nào đó, ngôn ngữ học với tư cách một khoa học phải hòa vào mỹ học: và trên thực tế nó đang hòa vào đó mà không để lại chút thừa nào”. Nhưng thuyết chiết trung của Croce , môn đồ của Vico, của Kant, của Hegel và của Marx, sự phân biệt của ông giữa nhận thức trực giác và một nhận thức logic đã ngăn cản ông thực hiện việc thống nhất ngôn ngữ học – mỹ học một cách hệ thống. Còn về cách lý giải theo lối nghiên cứu biểu hiện trong nghệ thuật của Panofsky, thì nó được coi như một phương pháp chặt chẽ, noi theo sự phê phán của Kant về sự nhận thức, do coi tác phẩm nghệ thuật (được hiểu như một hình thức cụ thể, một ý tưởng, một nội dung) là biểu hiện của một gương mặt tinh thần, thích hợp với một môi trường hay một nền văn minh.

Lập trường của Suzanne Langer là khá độc đáo để có thể được nhắc tới, vì nó không thừa nhận sự tha hóa của việc tìm kiếm mỹ học trong nhận thức ngôn ngữ học cũng như sự mơ hồ của khái niệm “biểu cảm”. Chính là “cái tượng trưng của tranh tượng” phải được tìm kiếm cho chính nó mà không phải chỉ cho thông điệp mà nó được giả định là phải truyền đi.

Ý tưởng cho rằng mỗi nghệ thuật là một thứ ngôn ngữ và người ta có thể nghiên cứu hệ thống ký hiện ấy ở tất cả các trình độ cấu trúc của nó, đã mở đường cho những nghiên cứu hiện đại như Các tiều luận về ý nghĩa trong điện ảnh của Christian Metz, những nghiên cứu ký hiệu học của Louis Marin, đến Lý luận văn học và Thi pháp văn xuôi của Tzvetan Todorov. Cũng xin kể tới những cách tiếp cận ký hiệu học tinh tế của Roland Barthes, và sự nhập môn lý luận thông tin trong những hiện tượng nghệ thuật, được Abraham Moles minh họa một cách xuất sắc.

Những mối tranh chấp về tính hiện đại đã được công trình của Thierry de Duve làm sáng tỏ một cách xuất sắc. Ông áp dụng cách phân tích ngữ nghĩa vào tình trạng độc đoán rõ rệt của những sản xuất hiện đại, và lại ghép nó vào một tính lịch sử mà những sự trình bày về cái hậu hiện đại đã làm cho nó bị hiểm họa.

2.5.5.2 Các mỹ học duy lý tưởng

Các mỹ học này khẳng định sự siêu việt của tính chủ quan và hướng tới triết học nhiều hơn tới các khoa học để hiểu những hiện tượng sáng tạo, thưởng thức, lý giải trong nghệ thuật. Việc viện tới trực giác, việc tìm kiếm cái cốt yếu, phương pháp phản chiếu, việ nắm những ý nghĩa mà không tự động thông qua tài liệu giải mã của một trong những khoa học nhân văn nào đó – đó chính là những đặc trưng chính của các mỹ học ấy.

Nếu ngược lên thế kỷ trước, người ta nghĩ tới những nhà tư tưởng văn học hay những nhà lý luận dài dòng. Và thật vật, Ở Pháp, thế kỷ XIX đã ủng hộ một thứ chủ nghĩa chiết trung  rụt rè trong mỹ học, trong đó một vài yếu tố của Shelling không được định hướng nằm bên cạnh những ảnh hưởng Anglo – Saxon (Quatremere của Quicy, Ad. Garnier, Jouffroy). Chỉ có Lamennais tách khỏi đám này, với một phác thảo Triết học nghệ thuật nói chung được biết tới dưới nhan đề Về cái Đẹp, trong đó ông cố chỉ ra nghệ thuật tìm cách tái hiện cái thần thánh “dưới những điều kiện vật chất và cảm tính” như thế nào. Những người khác, như Rodolphe Topfer, nhà mỹ học Thụy Sĩ (giống như Crousaz ở thế kỷ trước), vừa là họa sĩ vừa là nhà tư tưởng, Ravaisso, Frederic Paulhan, hay Gabriel Sesailles (Thiên tài trong nghệ thuật, Leosnard, Nguồn gốc và những số phận của nghệ thuật), đều xứng đáng có vị trí lớn hơn. Paul Souriau là ví dụ về những nhà mỹ học cuối thế kỷ XIX, mà người ta đã nhanh chóng quên đi ấy: xin kể tới Lý luận về sự phát minh (1881), Mỹ học về sự vận động của ông, ra mắt cùng năm với Tiểu luận về những dữ kiện trực tiếp của ý thức (1889), Sự gợi ý trong nghệ thuật (1893) và Vẻ đẹp lí tính (1904) có lẽ là kiệt tác của ông.

Đối với người bên ngoài, cũng cần phải nhắc tới công trình nghiên cứu lý thú mà Tolstoi đã dành cho vấn đề Nghệ thuật là gì ? Cũng cần nói tới những người Mỹ Edgar Poe (1809 – 1849) với Nguyên lý thơ, triết học về bố cục, và Emerson ( 1803 – 1882), tác giả của những thư từ phong phú trao đổi với người Anh Carlyle. Thời kỳ này của thế kỷ XIX đã bị gương mặt lớn của Ruskin chi phối. Cần nhắc tới những tác phẩm chính của nhà tiên tri thiên tài về “tôn giáo của vẻ đẹp” này. Ta hãy chỉ nhắc tới Những họa sĩ hiện đại (1843), Bảy ngọn đèn kiến trúc (1849), Những tảng đa Venise (1851), Những bài giảng về kiến trúc (1853) hay Đạo đức của hạt bụi, vv… của ông. Johan Ruskin là một người yêu Thiên nhiên nồng nhiệt, và ông đã thực tế trải qua toàn bộ thế kỷ của cách mạng công nghiệp (1819 – 1900). Cái xã hội đang hình thành ấy, Ruskin không hề ngừng tố giác nó và đấu tranh chống lại nó. Nghệ thuật là nguyên lý của cuộc sống tâm linh bị đe dọa. Vì thế, với tài năng gợi nhớ của mình, ông nuối tiếc một quá khứ còn in dấu vẻ đẹp. Là một người khâm phục mãnh liệt thời cổ đại, ông tin chắc rằng cái Đẹp là sự tiết lộ những linh cảm thần thánh, một cách nhìn mà “Thượng đế đặt vào những tác phẩm của  mình, thậm chí vào cả những tác phẩm nhỏ nhất”. Vì thế, không phải là trí tuệ hay năng lực cảm giác có thể cho chúng ta thấy được vẻ đẹp mà chính là một “năng lực lý thuyết”, một tình cảm đặc biệt làm cho chúng ta rơi vào trạng thái xuất thần trươc một đối tượng tự nhiên nhiều hơn trước một đối tượng nghệ thuật. Theo linh cảm vừa thần bí vừa có tính mục đích về tự nhiên ấy, tất cả những gì đẹp đều tự chúng (ipso facto) phải là tốt và, do đó, phải được thể hiện bằng sự sung đạo làm quyến rũ. Và đối tượng nghệ thuật là nhìn thấy và mô tả cái đang có, với bộ mặt sáng và tối của nó. Cũng cần nhớ tới chủ đề về “tính mây mù” (cloudiness) của Ruskin, dường như đó là một mẫu gốc của những biến hóa của tự nhiên và của sự vận động vĩnh cửu của tự do. Người ta biết rằng tất cả những gì Marcel Proust có trong cuộc đời và tác phẩm của ông đều nhờ vào Ruskin cả.

Nếu chúng ta nói tới Bergson (1859 – 1941) thì cần phải nhắc lại rằng không có mỹ học trong những tác phẩm của ông, trừ cuốn sách nhỏ về Cái Cười ra (cuốn sách muốn kiểm nghiệm, theo phạm trù mỹ học về cái hài, một điểm trong triết học chung của ông: sự đối lập giữa cái máy móc và cái sống động), nhưng toàn bộ sự nghiệp của ông là một mong muốn hiểu biết thế giới về mặt mỹ học.

Nếu hiện thực đập vào ý thức chúng ta, nếu chúng ta không thể đi vào sự giao lưu trực tiếp với các sự vật và chính chúng ta thì nghệ thuật sẽ là vô ích – hoặc nói đúng hơn tất cả chúng ta đều có thể là nghệ sĩ.

Những trang đẹp của nhà triết học này nói với chúng ta như vậy. Nhưng Bergson không chú ý tới hoạt động sáng tạo của nghệ sĩ, mà trong  một cảm nhận thuần túy, trực tiếp, và một cách ngây thơ, hoạt động này trùng hợp với dòng chảy của thế giới, với độ dài của các sự vật. Và trong chiều sâu của chúng ta, những trạng thái tâm thần có thể so sánh với “sự uyển chuyển trơn tuột của âm nhạc”, vơi điểm đối âm trong âm nhạc biểu hiện tuyệt vời “sự thâm nhập lẫn nhau của các trạng thái tâm hồn”. Chính sự cảm nhận bình thường của chúng ta bị cứng đọng lại, bị còi cọc đi”.

“Có lẽ nghệ thuật làm cho chúng ta phát hiện ra trong các sự vật nhiều phẩm chất và nhiều sắc thái hơn là những gì chúng ta nhìn thấy một cách tự nhiên. Nó làm dãn nở sự cảm nhận của chúng ta”.

Đó là tính thơ, tính nhạc đặc biệt của Bergsan. Trực giác của Bergson là một sự rộng triết học của lý thuyết về Einfuhlung (Lipps, Volkelt, Basch). Cùng với Nietzsche, ông là triết gia – nghệ sĩ đích thực, và ông đã làm được nhiều hơn là tạo thêm một thứ mỹ học trong triết học ông đã mỹ học hóa triết học một cách tài tình.

Trong ảnh hưởng của Bergson, làm sao có thể không nhắc tới những cuốn sách tuyệt đẹp về mỹ học âm nhạc của Vladimir Jankélévitch được ? Một khoảng khăc trong âm nhạc mang tính vĩnh hằng và, cuối cùng với triết học, chúng ta lắng nghe Debussy, Ravel hay Fauré với một sự chăm chú tôn giáo…

Trong số những mỹ học triết học, mỹ học triết học của Étienne Souriau (1892 – 1979) đứng riêng ra. Lý thuyết của ông đã hoàn toàn nảy mầm trong tác phẩm đầu tiên của ông: Tư duy sống động và sự hoàn thiện hình thức (1925). Theo dàn ý đã vạch ra, tác giả của Sự trừu tượng hóa tình cảm (1925) trước hết giải thích về việc nghiên cứu những hình thức tư duy bằng cách chỉ ra những hình thức này là đặc biệt cần thiết trong nghệ thuật như thế nào. Bằng cách đó, ét. Souriau tỏ ra nắm vững hệ thống của mình và đồng thời phát hiện ra tính chất “Skeuopoétique” của nghệ thuật cũng như cách giải thích về hiệu quả của tư duy bằng những phẩm chất hình thức hiện hữu của nó. 

Tương lai của mỹ học (1929) có thể là thế nào ? ét. Souriau nhấn mạnh tới ý muốn xác định bộ môn đang bị các khoa học nhân văn thật sự đe dọa này, mà vị trí của nó có lẽ cũng bí ẩn như ý nghĩa cuối cùng của một tác phẩm nghệ thuật. Mỹ học sẽ có thể là một khoa học về các hình thức “dưới những loại phổ quát”. Nếu triết học góp phần sâu sắc vào việc hiểu biết nghệ thuật, thì nghệ thuật là mức độ cao nhất của hiểu biết triết học. “Chỉ có nghệ thuật mới thể hiện được những gì không thể nêu thành công thức”, nhưng giữa nghệ thuật và triết học có một sự đồng nhất: “Sự giống nhau của chúng không phải ở sự tham gia của triết học vào tính mong manh của nghệ thuật. (…) Nghệ thuật và triết học giống nhau vì cả hai đều nhằm trình bày những thực thêt và sự tồn tại của chúng tự nó được coi là chính đáng”. Nhà triết học nhằm tới tác phẩm của mình giống như nhà thơ nhằm tới bài thơ của mình. Sự nhấn mạnh tới việc tạo ta những hình thức cho phép Ét. Souriau xác định một cách logic rằng tác phẩm nghệ thuật là “của vũ trụ khac” (hétéro – cosmique), do tạo ra một vũ trụ khác cho riêng nó. Nghệ thuật sẽ được định nghĩa như “phép biện chứng của sự thăng tiên lặp lại để nhấn mạnh (promotin anaphorique). Sự thăng tiến theo lối này có nghĩa là toàn bộ quá trình bị quy định phải tiến dần tới sự tồn tại toàn vẹn của thực thể, bất kể là quá trình nào, mà sự hiện hữu toàn vẹn của nó là điểm kết thúc của quá trình ấy”. Ưu thế của định nghĩa này là vượt qua nhiều sự giản ước của hiện tượng nghệ thuật mà các nhà khoa học nhân văn thường phải làm.

Hiện tượng học đã mang tới một cách tân quan trọng trong lịch sử mỹ học triết học.Merleau-Ponty đã xây dựng được một thứ bản thể học về một sự thần khải hội họa. Bằng cách thể hiện sự vật, cảm giác đầu tiên của thân thể và thế giới có thể nhìn thấy được.Trong Hiện tượng học về thể nghiệm mỹ học ,Ô.Mikel Dufrenne chỉ ra rằng mọi tác phẩm đều dựa vào “một cảm nhận khám phá và thực hiện đối tượng mỹ học trong tác phẩm ấy”. Đây là sự khám phá những ý nghĩa, mà không để bị chi phối bởi dư luận, bởi tâm trạng nhất thời: “Tác phẩm không nằm trong chúng ta, mà chúng ta nằm trong tác phẩm”. Trực giác về các thực chất, cái đích nhắm tới của những phạm trù mỹ học là những “a priori” (cái tiên nghiệm) xúc cảm và phổ quát, nhưng chúng chỉ có thể được thực hiện qua một kinh nghiệm lịch sử riêng biệt: “Sự hiện hữu của đối tượng mỹ học, giống như một sự kiện, đem lại cho tôi những cơ may để hiểu cái a priori mà tôi là kẻ mang nó” và “Trong lịch sử, các thực thể được bóc trần ra. Vì nếu lịch sử là mơi xuất hiện của chúng, thì thay vì là nguyên lý tương đối , nó lai là đầy tớ của cái tuyệt đối”. Nhưng dường như lịch sử đụng phải một sự bế tắc do bị lạc hướng, hặc do lạm phát ngôn từ, do vị trí hàng đầu của các cấu trúc, do cái chết đã được tuyên bố của nghệ thuật, rồi con người. Đứng trước sự hung bạo của cái ngẫu nhiên và của các phương thức, Goerge Steiner lại muốn dựa chắc vào cảm giác và sự sấu hổ sáng láng của tính siêu việt. Nếu mỹ học là sự lắng nghe của nghệ thuật, thì trước hết nó phải khôi phục một nghệ thuật lắng nghe đã.

Có thể dựng lên một bảng tổng kết về những thứ mỹ học dy lý tưởng hay mang tính triết học không ? Những thứ mỹ học này đang “bảo tồn” nghệ thuật với tất cả những lời lẽ mơ hồ: một mặt, bằng cách thay thế một số khái niệm, chúng bảo vệ một số giá trị mỹ học và đao đức, mặt khác, chúng đem nhốt những gì chỉ khao khát được biến hóa vào một thực chất hay một quy luật phi thời gian.

Chúng ta sẽ thấy lại vấn đề này trong các thứ mỹ học phê phán và phóng túng.

2.5.5.3 Các mỹ học phê phán

 “Sự cáo chung của chủ nghĩa cá nhân. Chẳng quan trọng mấy đối với Ulrich cả. Chỉ cần cứu những gì đáng bõ công”. Nhưng lời ghi ấy của Robert Musil về nhân vật của mình, Con người không có phẩm chất, có thể dẫn người ta vào các thứ mỹ học phê phán. Giống như cá nhân, nghệ thuật bị đe dọa biến mất. Không phải vì nó đã thực hiện xong mục đích của nó, đã hòa lẫn với sự sống, mà là vì tính lý trí bắt nguồn từ Platon, rồi từ thời Khai sáng, từ Hegel và Comte, đã mở rộng sự thống trị hoàn toàn của nó lên thế kỷ của chúng ta, sau khi xua tan mọi tính siêu việt, làm tiêu tan mọi sự phê phán, khôi phục lại mọi sự lựa chọn. Ở phương Đông cũng như ở phương Tây, chủ nghĩa toàn trị của sản xuất đã được thiết lập với các xã hội công nghiệp tiên tiến. Trong sự đồng thuận chung bao phủ Lịch sử, nghệ thuật là mầm mống phê phán duy nhất mà hệ tư tưởng thống trị hòa lẫn với hiện thực sẽ thần bí hóa nó, thương mại hóa nó, thu hẹp nó và hợp nhất nó bằng mọi cách. Chính những thứ mỹ học này muốn cứu thoát khỏi chiều kích phủ định và không tưởng của nghệ thuật và bằng cách tự đồng nhất với đối tượng của chúng (nghệ thuật như sự phê phán những gì hiện có), các thứ mỹ học này dựng lên một bản buộc tối đen tối về tính hiện đại.

Sự mất đi Hào quang gắn liền với tác phẩm nghệ thuật là chủ đề căn bản của Mỹ học của Walter Benjamin (Tác phẩm nghệ thuật ở thời đại tái tạo kỹ thuật của nó). Tính độc đáo của những đối tượng văn hóa nghệ thuật ơ cái thời chúng bị nhốt vào một bối cảnh truyền thống và bị gắn với một sự sung bái ấy, cái dấu hiệu xa cách đối với lẽ thông thường, với thế giới hàng hóa ấy, tóm lại, vòng Hào quang của tác phẩm ấy đã bị phá hủy bởi giá trị trao đổi, thị trường nghệ thuật, bởi sự sản xuất bản gốc hàng loạt. Một mặt, sự tái sản xuất này phá bỏ những đặc quyền của giai cấp thực hiện bá quyền văn hóa của nó đối với nghệ thuật, nhưng mặt khác, nó thúc đẩy sự thương mại hóa và tính dễ chuyển đổi lẫn nhau của tác phẩm. Tính nước đôi rõ ràng ấy cho thấy một tình thế mâu thuẫn của mỹ học phê phán – vừa muốn bảo tồn những giá trị của chủ nghĩa cá nhân (thoát thai từ xã hội tự do) bị chế độ kỹ trị đè bẹp, lại vừa muốn tố cáo tính chất đàn áp và lừa dối của một số ngôn từ duy lý tưởng về nghệ thuật.

Th.W. Adorno (1903 – 1969) là nhà xã hội học, nhà tâm lý học, nhạc sĩ và nhà mỹ học. Những tác phẩm về mỹ học của ông (triết học về âm nhạc mới, Tiểu luận về Wager, Lý luận mỹ học, vv…) chưa được biết tới mấy ở Pháp, mặc dầu chúng có tầm quan trọng lý luận và âm vang với thời đại của chúng ta. Tình trạng không biết ấy không chỉ gắn liền với những vấn đề dịch thuật, xuất bản, mà còn vì sự nghiệp của ông khó đưa thành hệ thống và vì ông thường dùng lại các ngôn từ mốt thời thượng. Bộ mặt hình thức rất khó tiếp thụ ấy cho thấy mối bận tâm thường xuyên của Adorno: bảo tồn cá nhân và tác phẩm nghệ thuật như một cá tính không thể xóa được, chống lại các chế độ toàn trị quan liên ở phương Đông và con buôn ở phương Tây đang dâng lên. Người ta không thể hiểu được “Ly luận phê phán” nói chung, còn gọi là Trường phái Francfort, và Mỹ học của Adorno nói riêng, nếu không đặt chúng vào bối cảnh lịch sử khủng khiếp của các trại chết (nhữn thành viên người Israel của Trường phái này vừa kịp thoát khỏi cuộc tàn sát) và bối cảnh chính trị của sự chia đôi thế giới thành hai khối hệ tư tưởng.

Đối với Adorno, nghệ thuật hiện đại đích thực phá vỡ những tổng thể khép kín của các hệ tư tưởng. Như Hegel từng nói, Tổng thể hoàn tất không phải là sự thực hiện tinh thần, mà là cái chết. “Kẻ giỏi nhất thế giới” (Huxley hay Orwell) trên thực tế là kẻ đã thủ tiêu cá nhân, cái riêng, tính chủ thể bằng chế độ quan lieu, tính hợp lý kỹ thuật, sự cai quản tất cả mọi thứ sự chuyên chế của hệ tư tưởng đã trở thành “chân lý”. Thiên đường của xã hội tiêu dùng là một sự thống trị chưa từng thấy. Các tác phẩm nghệ thuật bị bái vật hóa, bị vật hóa trong những chu trình tầm thưởng hóa của công nghiệp văn hóa, và những lớp lịch sử kế tiếp nhau, những cuộc đấu tranh, những mây thuẫn trong đó và do đó, nội dung phê phán sự thật, đã được phủ kín bằng một lớp vecni khôn khéo (hoặc được đánh vecni) của những “ngôn từ về nghệ thuật. Nhằm củng cố quan niệm cho rằng hiện thực đang có là hiện thực cố quan niệm cho rằng thiện thực đang có là hiện thực duy nhất có thể có, và nhằm bỏ qua nội dung lật đổ và không tưởng được chứa đựng trong nghệ thuật, người ta chỉ coi nó như “cái tương tự”, như “ảo giác”. Thế nhưng một số tác phẩm vẫn luôn luôn cưỡng lại việc chiếm đoạt chúng hay chống lại sự nhối nhét. Chúng thật hơn chân lý, tuy nhiên ý nghĩa của chúng không thể nắm được. Nhưng mẫu mực về tính tiêu cực ấy (Adorno nói rất kề cà về những tác phẩm của Kafka, Beckett, Schinberg) đủ để phá vỡ sự đồng thuận theo lối giao hưởng của tính tổng thể giả bằng tính riêng biệt nghịch tai của chúng. “Cái thực tế là dù sao thì các tác phẩm nghệ thuật vẫn còn đó đã cho thấy rằng cái hiện không có sẽ có thể có” : hiện thực của nghệ thuật chứng tỏ rằng một cái khác nó có thể đang tồn tại. In đậm dấu chặt chẽ của Kant, mỹ học của Adorno có yêu cầu rất cao và không thỏa hiệp về mặt lương tâm. Thái độ cấp tiến của ông mang tính nước đôi: một mặt, ông giữ nguyên nội dung phê phán của mình, mặt khác, ông cắt đứt nó khỏi mọi hành động chính trị cụ thể. Ít ra, và thế đã là lớn lắm rồi, nó cho phép giữ lại giá trị chính trị và không tưởng đang bị đe dọa từ mọi phía cho các khái niệm “tác phẩm lớn”, “tính hiện đại” và tính đích thực”, và tôn vinh nghệ thuật vì nó chứa đựng “cái hoàn toàn khác” vô cùng lớn trong thế giới của “cái giống nhau” này.

Những suy nghĩ mỹ học của Herbert Marcurs (1898 – 1979) có thể được sắp xếp chung quanh ba chủ đề. Trước hết, tính không tưởng của nền văn minh không đè nén (về mặt vật chất, có thể thực hiện được bằng một  bước nhảy công nghệ tới tự động hóa hoàn toàn) trong đó đạo đức (esthos) sẽ là vẻ đẹp không phải là tính hợp lý, nơi lao động sẽ biến thành trò chơi, và éros, xung lực sống, sẽ được giải thoát khỏi những rang buộc quá đáng và không đúng của “nguyên lý hiệu suất” và của “quy luật lợi nhuận”, sẽ làm cho tính dục thăng hoa vào những sáng tạo tự do. Đó là một giải pháp mỹ học quyến rũ, noi theo Schiller, đối với yêu cầu lựa chọn gây lo ngại Sự bất ổn trong Văn minh của Freud. Sau đó, là sự kêu gọi đi tới một “tính nhạy cảm mới” mà Marcuse đã nhận ra trong những năm 70 ở một bộ phận thanh niên (các nhóm thiểu số, sinh viên, những người ngoài lề) và ở một số phong trào nghệ thuật tại Mỹ. Marcuse là người duy nhất nhấn mạnh tầm quan trọng và tính tất yếu của sự biến đổi cấu trúc ấy, một sự biến đổi gần như sinh học, trong những phương thức cảm nhận và hành động, một biến đổi mà nếu không có nó thì không thể thực hiện hay kéo dài một sự biến đổi xã hội nào cả. Cuối cùng, là một sự phê phán đối với mỹ học Mác – Xít nói, chủ nghĩa lý tưởng – khi những hành động chính trị, những đạo đức, những lý tưởng, những giá trị đang quay trở lại. Ít lâu trước khi mất, Herbert Marcuse thổ lộ với P. Michel de Certeau: “Lessing đã nói rằng tiếng kêu tột độ không thể được biểu hiện trong nghệ thuật. Đúng thế, Auschwitz không thể được biểu hiện. Không có lời lẽ cho điều đó. Dù sao, tiếng kêu bao giờ cũng có mặt trong tác phẩm nghệ thuật, nhưng có mặt bằng sự vắng mặt. Có thể nói thêm rằng nghệ thuật cũng có thể bị sự im lặng xé tan bằng cái nó không nói ra … Điều quan trọng là tác phẩm nghệ thuật. Nhưng đó không phải là những sự trưng bày khiêu khích như người ta thường làm hiện nay…” Đó là di chúc tinh thần của người đã từng là nhà tư tưởng mà phong trào Tháng Năm 68 coi là của nó.

Chúng ta liệu có thể thêm vào những thứ mỹ học phê phán này, mà tát cả đều bắt nguồn từ trường phái Francfort và để lại một dấu ấn sâu sắc trên một vài biểu hiện của nghệ thuật hiện đại (sự lo ngại, sự khó hiểu, tính phủ đinh), cả thứ mỹ học toát lên từ sự nghiệp đơn độc của Ô. Jean Baudrillard không ? Không ai hơn ông trong việc đánh giá chủ nghĩa toàn trị của Xã hội tiêu dùng là xã hội cũng nuốt chửng cả nghệ thuật, đánh giá Hệ thống những Đồ vạt là hệ thống xóa bỏ mọi tính độc đáo trong hệ thống của những sự khác nhau nhỏ nhoi, xóa bỏ sự dồn nén về cái chết và tính hai mặt, bằng sự trao đổi phổ biến và san bằng những tượng trưng (Sự troa đổi tượng trưng và cái chết vẽ lên một thứ mỹ học lật đổ dữ dội làm đối tượng), hoặc một cách cụ thể hơn (Hiệu ứng Beaubourg), xóa bỏ kết quả sự bùng nổ bên trong và tiêu hao năng lượng, do sự thực hiện chính sách văn hóa hiện đại một cách đầy tham vọng gây ra. Một thứ mỹ học về sự quyến rũ hay về những ảo ảnh liệu có thể chuẩn bị săn cho chủ nghĩa hư vô ở cuối thế kỷ này của phương Tây, như tác giả gợi ý không ?

Tất cả những thứ mỹ học phê phán này đàu thuần túy tiêu cực, người ta có thể phản bác như thế. Chúng sẽ giữ lại khoảng cách dữ dội ấy của chúng bằng giá nào ? Liệu chúng có tự buộc mình phải khép kín vào một tháp ngà lý thuyết không ? Có thể nói về chúng như Péguy đã nói về Kant (mà chúng chịu ảnh hưởng rất lớn của ông): “Thuyết Kant có những bàn tay trong sạch; khốn thay, nó lại không có tay”. Một sự tuyệt vọng kiêu căng đưa tới chỗ không hành động chăng ? Nhưng Benjamin đã trả lời câu hỏi này: “Chính chỉ vì nhưng người không có hy vọng mà hy vọng được mang lại cho chúng ta”.
2.5.5.4 Các mỹ học phóng túng

Các mỹ học phê phán, lo lắng giữ khoảng cách Từ chối, càng duy trì sự cắt đưt giữa chủ thể - khách thể, giữa cái lý tưởng và cái hiện thực mà thuyết Kant cho phép nghĩ tới, thì các mỹ học phóng túng (tên gọi này chỉ là một quy ước có ích) càng phá bỏ con đường hẻm của tính chủ thể bằng cách giải thoát sự Ham muốn, tức là cái mở ra cuộc nhảy múa của những cái vô hạn có thể có trong tính nội tại. Nhưng thứ “mỹ học không bị xiềng xích” về tính sáng tạo này thường được thuyết Spinoxa in dấu. Đó là một trào lưu mạnh mẽ của mỹ học hiện đại.

Ô. Mikel Dufrene, khi sử dụng khái niệm Tự nhiên, một khái niệm luôn luôn dồi dào sức mạnh sinh thành, cũng như khi sử dụng ý tưởng về một sự cảm nhận hoang dã mà nhờ con người bước vào sự tiếp xúc với tự nhiên, đã đi tới chỗ đề xướng một cách logic một thứ mỹ học khẳng định sự Ham muốn, sự tự do tưởng tượng. Đó là thứ mỹ học về tự nhiên, cảm hứng, tính tự phát và, do đó, là việc đặt lại vấn đề thể chế nghệ thuật, chủ nghĩa hoan lạc của sự sáng tạo, những thói quen không tưởng. Nghệ thuật hiện đại có thể đem lại cho chúng ta bài học này: “Lễ hội: đó chính là một trong những cực thu hút nghệ thuật hiện đại… công chúng muốn tham dự trò chơi, muốn có lễ hội”. Người ta thích sự kiện hơn tác phẩm và trước hết là thích tham gia đời sống hằng ngày để đưa vào đó niềm hạnh phúc, trí tưởng tượng và một chút điên rồ. Thê nhưng, nghệ thuật ngày càng có xu hướng tự phản bác mình khi nó bị thể chế hóa: “trò chơi ngẫu nhiên”, lễ hội, nghệ thuật múa may, sự viển vông trữ tình, các buổi hòa nhạc Pop, nghệ thuật tập thể, tất cả những  hoạt động ấy đều mang tính không tưởng theo nghĩa chúng luôn luôn di chuyển vị trí về không gian và lý thuyết, nơi nghệ thuật thường được trình diễn.

Nhứng thứ mỹ học này cũng di chuyển dường như do bắt chước đối tượng của chúng. Người ta nghĩ đến những đống văn bản lớn về nghệ thuật chủ trương tháo cởi các thể loại, làm cho mỹ học sống động và mỹ học hóa đời sống, đốt lên những lò sáng tạo đây đó, thay đổi các cách nhìn, làm tắt ngấm những thói quen tinh thần, tấn phong những điểm nghệ thuật mới, vv…

Nhưng một số người có thể nói rằng đó tuyệt nhiên không phải là “lý luận nghệ thuật”, một thứ khoa học về các hình thức, một tri thức xác thực. Thật vậy, ở đây có nhiều khuôn mẫu sáng tạo hơn là những hệ thống biểu hiện, một sự mở rộng khái niệm “nghệ thuật” hơn là định nghĩa nó, một sự “làm mất thăng hoa” vui vẻ hơn là một sự bảo tồn những thực chất và những lý tưởng nghệ thuật.

Sự di chuyển này chỉ có thể có sau khi không thừa nhận hoạt động lý thuyết truyền thống, hoạt động vốn được giả định là phát biểu lên một “chân lý” về nghệ thuật và chế tạo ra một thứ mỹ học có hệ thống. Việc từ bỏ yếu tố lý luận ấy (đặc biệt như một bộ mặt để cho Quyền năng mãi mãi tồn tại (đã được Ô. J – F. Lyotard mong muốn, mà đối với ông “cái Thật và có thể là cái đúng nữa, giống như cái Hài hay cái Bi, là đối tượng của những cảm xúc do các ngôn từ gây ra, và nếu như các ngôn từ có sức mạnh thì đó là chúng phải nhờ vào sự hư cấu”. Chúng ta lại gặp Nietzsche: “thế giới - sự thật là một sư hư cấu được tạo nên bằng những chất liệu của ngôn ngữ, các khoa học chính xác đều là những mưu mẹo khéo léo, những “ngôn ngữ trau chuốt”. Vì thế, hoạt động lý luận chẳng khác gì một phạm trù mỹ học khác. Suy nghĩ về nghệ thuật thế nào đây, khi chính sự suy nghĩ cũng là một thể loại nghệ thuật ?

Có lẽ sự cạn kiệt về lý luận ấy đánh dấu chiến thắng của chủ nghĩa cá nhân dân chủ. Nếu nghệ thuật chỉ là một vấn đề sở thích cá nhân, thì nó luôn luôn phải làm cho người ta thích thú, các giá trị mỹ học không còn có thể là đối tượng của sự đồng thuận, cũng không đem lại vật liệu cho những quy tắc chung, do đó cho việc lý luận hoá chúng nữa. Câu hỏi này có mặt khắp trong tác phẩm của Luc Ferry, home Aestheticus (Con người mỹ học).

Ý nghĩa cũng không còn toát lên ở nghệ thuật đích thực, khi nghệ thuật này được coi như phải chuyển tải nó, là văn học. Gilles Deleuze và Félix Guattari viết trong Phản Oedipe rằng “Đó chính là phong cách, hoặc nói đúng hơn, không có phong cách, không có cú pháp, không có ngữ pháp: đó là lúc mà ngôn ngữ không còn được xác định bởi cái nó nói ra, lại càng không phải bởi cái làm cho nó có ý nghĩa, mà bởi cái làm cho nó chảu tuôn ra và vang lên - sự ham muốn. Vì văn học hoàn toàn giông như chứng thần kinh phân lập: một quá trình mà không phải mục đích, một sự sản xuất mà không phải là một sự biểu hiện”. Về điểm này, xin lưu ý rằng những công trình  mới đây của Gilles Deleuze đưa ra những mô hình đơn giản và thực dụng nhằm làm cho bộ máy nặng nề của khoa chú giải văn bản trở thành lỗi thời. Chúng cho thấy rõ hơn những tác phẩm khác các trò chơi, mà nhờ đó tiín sáng tạo hiện nay đang này nở mạnh mẽ nhất ở tất cả các trình độ. đó là sự gia tốc của lịch sử, sự bùng nổ của những lực lượng sản xuất, sự xuất hiện ồ ạt của các ký hiệu: ý nghĩa không còn có Thời gian, và Thời gian không còn có ý nghĩa nữa.

Chương 3
Hình tượng và tác phẩm nghệ thuật
3.1. Bản chất của hình tượng nghệ thuật

Nhìn vào sự phát triển nghệ thuật của nhân loại qua nhiều thế kỷ, chúng ta nhận thấy, nghệ thuật không tồn tại bằng những công thức trìu tượng, những triết lý khô khan, những con số thống kê cứng nhắc... mà bằng những hình tượng nghệ thuật cụ thể, sinh động, hấp dẫn, thế giới nghệ thuật là thế giới của những hình tượng muôn màu, muôn vẻ, Plêkhanốp có nhận định rất đúng rằng " Nghệ thuật bắt đầu khi người ta gợi ra trong bản thân mình những tư tưởng và tình cảm mình đã từng kinh qua trong cuộc sống hiện thực và tạo nên một sự biểu hiện có hình tượng nhất định". Phản ánh hiện thực bằng hình tượng là đặc điểm nổi bật và thuộc đặc trưng bản chất của nghệ thuật.

Hình tượng nghệ thuật là nơi hội tụ sự đa dạng, phong phú của việc nhận thức và cải tạo thế giới bằng nghệ thuật hình tượng nghệ thuật không chỉ nói lên đặc trưng phản ánh của nghệ thuật, mà còn là tế bào cơ bản để nghệ sĩ  xây dựng nên tác phẩm nghệ thuật một giá trị thẩm mỹ mới cho đời. Việc tìm hiểu bản chất của hình tượng nghệ thuật sẽ giúp chúng ta có điều kiện để hiểu biết thấu đáo bản chất đặc trưng của nghệ thuật nói chung cũng như thấy được đặc điểm trong sự tác động của nghệ thuật trong đời sống xã hội.

Để tồn tại và phát triển, con người phải nhận thức và cải tạo hiện thực. Quá trình nhận thức của con người đối với hiện thực rất phong phú và điễn ra trong nhiều hình thức khác nhau; song, tựu trung, có hai phương thức cơ bản. Nhận thức khoa học và nhận thức nghệ thuật hay còn gọi là nhận thức thẩm mỹ. Mặc dù cùng chung mục đích giúp con người nhận thức và cải tạo hiện thực, nhưng mỗi phương thức nhận thức trên đây lại có đối tượng và cách thưcds phản ánh riêng của nó. Nếu đối tượng phản ánh của khoa học là toàn bộ thế giới khách quan hay những mặt, những bộ phận khác nhau của nó, thì đối tượng phản ánh của nghệ thuật lại giới hạn trong đời sống thẩm mỹ.

Phần những vấn đề gì nằm trong khuôn khổ của đời sống thẩm mỹ hay biểu hiện mối quan hệ thẩm mỹ của con người đối với hiện thực đều là đối tượng phản ánh của nghệ thuật. Nếu phương thức phản ánh của khoa học là sử dụng hệ thống các khái niệm, các phạm trù, của định lý trìu tượng thì nghệ thuật lại sử dụng các loại hình thức nghệ thuật cụ thể - cảm tính. Hình tượng nghệ thuật là hình thức phản ánh, là công cụ của nhận thức nghệ thuật. Sự ra đời của hình tượng nghệ thuật đã đáp ứng một đòi hỏi khách quan, phù hợpvới đối tượng phản ánh và cách thức phản ánh của nhận thức nghệ thuật.

So sánh sự khác nhau giữa nhận thực khoa học và nhận thức nghệ thuật, Bôrep, nhà mỹ học Xô - Viết có đưa ra một số nhận xét thú vị: "Khoa học nói: Nước là H2O. Trong công thức của nước không có tiếng suối róc rách êm tai làm ta nhớ tới tiếng nói của người yêu, không có làn sóng sôi sục mà chúng ta nhìn thấy trong tranh của Aivadôpsky... nghệ thuật nắm lấy, chiếm lĩnh tất cả sự phong phú của thế giới cụ thể - cảm tính. Nó chỉ cho ta thấy thế giới trong tính đa dạng, thẩm mỹ  của nó. Nhờ bản chất cụ thể cảm tính của nó, tư duy nghệ thuật phát hiện ra cái mới trong những sự vật đã biết. Sự miêu tả là sự phát triển. Nghệ thuật kích thích tình cảm của chúng ta, dạy chúng ta tri giác thế giới một cách nhân tính. Rõ ràng là, giữa nhận thức khoa học và nhận thức nghệ thuật, giữa phương thức phản ánh của khoa học và phương thức phản ánh của nghệ thuật có sự khác nhau rất lớn. Điều này nói lên tính đặc thù của những mặt mạnh của nghệ thuật trong sự tác động của con người.

Chúng ta hãy tìm hiểu bản chất của hình tượng nghệ thuật thông qua việc tìm hiểu những tính chất cơ bản của nó.

Đặc điểm nổi bật của hình tượng nghệ thuật là tính cụ thể - cảm tính. Hình tượng nghệ thuật nào cũng mang tính cụ thể sinh động mà con người có thể cảm thụ bằng các giác quan mắt và tai. Khi cảm thụ nghệ thuật, các hình tượng trực tiếp đi qua các giác quan của chúng ta, dấy lên trong ta những cảm xúc nhất định, và do đó tác động vào ý thức của chúng ta. Nhờ tính cụ thể - cảm tính, hình tượng nghệ thuật làm cho những kinh nghiệm gián tiếp do nghệ sĩ lựa chọn và tái hiện trong mắt ta cứ như những kinh nghiệm trực tiếp vậy, thưởng thức nghệ thuật chúng ta dường như được chứng kiến bản thân đời sống, trực tiếp sống với những hiện tượng cụ thể, sinh động của hiện thực.

Không nên nhầm lẫn tính cụ thể - cảm tính của biểu tượng với tính cụ thể - cảm tính của hình tượng nghệ thuật. Là hình thức cao nhất của giai đoạn nhận thức cảm tính, biểu tượng vẫn chưa đủ khả năng phát hiện ra được những thuộc tính cơ bản của sự vật, hiện tượng, trong khi đó, hình tượng nghệ thuật lại làm được điều này. Có thể nói, hình tượng nghệ thuật tương ứng với giai đoạn thứ hai của quá trình nhận thức; giai đoạn tư duy trìu tượng. Những  hình tượng nghệ thuật có giá trị bao giờ cũng cụ thể, sinh động nhưng đồng thời vẫn có ý nghĩa khái quát sâu sắc. Chính vì vậy, khi thưởng thức những hình tượng nghệ thuật như thế, ta cảm thấy chúng có vẻ còn "thực" hơn cả bản thân đời sống. Thực chất của cuộc sống ở đây đã được phát hiện và trình bày một cách tập trung, nổi bật. Mọi yếu tố ngẫu nhiên thứ yếu, không cần thiết đã được nghệ sĩ lược bỏ để chỉ giữ lại những gì cần thiết. Nghệ sĩ chỉ tái hiện cái cốt lõi của cuộc sống qua những sự vật, hiện tượng có ý nghĩa điển hình, tiêu biểu.

Thực tiễn nghệ thuật chứng tỏ rằng, trong quá trình phản ánh đời sống, việc giữ nguyên tính cụ thể riêng biệt của sự vật, hiện tượng hoàn toàn không phải là sao chép lại những hình thức của cuộc sống  một cách đơn giản, máy móc, là phản ánh nguyên xi những gì nghệ sĩ nghe và nhìn thấy. Nghệ thuật thật sự chỉ bắt đầu ở nơi nào nghệ sĩ dùng trí tưởng tượng của mình cải biên sáng tạo những hiện tượng thực tế, phơi bày bản chất của chúng, tìm ra được những cái chung cái phổ biến qua hình thức đơn giản nhất của hiện tượng bằng hình tượng độc đáo do nghệ sĩ xây dựng nên. Do vậy không nên dựa vào tính cụ thể - cảm tính đó để phủ nhận khả năng khái quát hoá của hình tượng nghệ thuật. Ngược lại, thiếu đi tính khái quát, hình tượng nghệ thuật sẽ được còn là "tấm gương không hồn" sao chép bản thân hiện thực một cách hời hợt máy móc. ý nghĩa nhận thức của khái quát nghệ thuật không mâu thuẫn với bản chất của hình tượng nghệ thuật, mà trái lại, hoàn toàn phù hợp với bản chất đó.

Nghệ thuật chân chính không đòi hỏi các hình tượng của mình phải mô tả "cho thật giống" vẻ bên ngoài của đối tượng, mà đòi hỏi phải phản ánh đúng đắn bản chất và quy luật khách quan của nó. Trên thực tế không thể có con người tự móc trái tim mình làm ngọn đuốc soi đường như nhân vật đan - cô của M.Gorky, song, hình tượng nghệ thuật này lại được độc giả chấp nhận, bởi lẽ, có thể hiện được những tình cảm đẹp đẽ, những khát vọng chân chính của con người, nói lên được chân lý cuộc sống.

Để xây dựng hình tượng nghệ thuật, nghệ sĩ bắt buộc phải thấu hiểu nội dung  và ý nghĩa bên trong của các sự vật, hiện tượng mình mô tả, nắm được chiều hướng phát triển tất yếu của chúng. nghệ thuật có bản lĩnh không chỉ thấy trong hiện tại cái kết quả của quá khứ, mà còn dự cảm được tương lai của mỗi sự vật, hiện tượng quan trọng trong cuộc sống hiện thực. Có như vậy, hiện tượng nghệ thuật do họ sáng tạo ra mới thực sự có ý nghĩa đối với nhân loại trong tiến trình nhận thức và cải tạo thế giới khách quan.

Tính cụ thể - cảm tính là đặc điểm để có thể dễ dàng phân biệt nghệ thuật với các hình thái khác của ý thức xã hội, là yếu tố quan trọng quyết định sức truyền cảm của nghệ thuật tới con người. Chính nhờ có tính cụ thể - cảm tính mà hình tượng nghệ thuật nói riêng và nghệ thuật nói chung có thể tác động trực tiếp vào tình cảm người nghe, người xem, người đọc. Hình tượng văn chương có khả năng khắc hoạ những nhân vật sinh động để người đọc có thể hình dung cụ thể dường như những nhân vật ấy đang sống và hành động trước mắt mình, hình tượng hội hoạ có khả năng dựng lên trước mắt người xem những bức tranh cụ thể về bản thân hiện thực. Hình tượng sân khấu và điện ảnh có khả năng tái hiện hiện thực bằng những mảnh đời sống được thu nhỏ lại song tập trung hơn.

Trong hình tượng nghệ thuật có sự thống nhất của cái riêng và cái chung của cái chủ quan và cái khách quản của lý trí và tình cảm.

Cái riêng của hình tượng nghệ thuật là ở tính cụ thể, độc đáo của nó. Nghệ thuật chân chính đòi hỏi nghệ sĩ phải luôn luôn tìm tòi, đổi mới để xây dựngnên những hình tượng nghệ thuật sinh động, hấp dẫn, không lặp lại. Trong sáng tạo nghệ thuật, nghệ sĩ phải phát hiện ra được tính chất riêng biệt đó. Điều này vừa đảm bảo tính chân thực, sinh động của các hiện tượng được mưu tả, vừa tránh được sự xuất hiện những hình tượng nghệ thuật chung chung, mờ nhạt.

Như chúng ta đã biết nghệ thuật phản ánh những hiện tượng thẩm mỹ khách quan, mà các hiện tượng này luôn luôn tồn tại như những hiện tượng riêng biệt đương nhiên, với tư cách là các sự vật, hiện tượng tồn tại khách quan trong thế giới hiện thực, các hiện tượng thẩm mỹ đã mang sẵn trong mình chúng sự thống nhất biện chứng của cái riêng và cái cung. Trong hiện thực, cái chung mà khoa học cũng như  nghệ thuật quan tâm đến không tồn tại dưới mộ dạng thẩm mỹ, không tồn tại bên ngoài cái riêng. Nó chỉ tồn tại trong cái riêng, biểu hiện qua cái riêng V.I.Lênin: "Cái riêng không tồn tại ngoài mối liên hệ với cái chung. Cái chung chỉ tồn tại trong cái riêng, thông qua cái riêng. Mọi cái chung đều có (một phần, một mặt hay bản chất) cái riêng. Mọi cái chung chỉ bao gồm gần đúng tất cả những cái riêng. Mọi cái riêng không nằm đầy đủ trong cái chung..."(2) Mối quan hệ phổ biến giữa cái riêng và cái chung trong thực tế khách quan là tiền đề hiện thực để nghệ sĩ trình bày các hiện tượng của đời sống qua các hình tượng nghệ thuật.

Khác với nhà khoa học, nghệ sĩ không trình bày cái chung bằng những khái niệm trìu tượng, mà trình bày nó dưới dạng cụ thể, cảm tính của những hiện tượng riêng biệt.

Cái chung của hình tượng nghệ thuật là ở tính phổ biến, tính khái quát, tính điển hình củanó. Cái chung nói lên cái bản chất, cái tất yếu, cái mang tính quy luật ở sự vật hay hiện tượng thuộc nghệ thuật phản ánh. Thông qua những hiện tượng cá biệt, nghệ sĩ phải giúp cho người nghe, người xem, người đọc thấy được bản chất và quy luật tất yếu của một nhóm các sự vật, hiện tượng, thấy được tính chất của một giai cấp, một lực lượng xã hội nhất định. Mức độ chân thực của hình tượng nghệ thuật phụ thuộc một phần không nhỏ vào sự kết hợp giữa cái riêng với cái chung trong quá trình sáng tạo của nghệ sĩ.

Tài năng của nghệ sĩ biểu hiện ở chỗ biết chọn ra những cái gì là quan trọng và cơ bản nhất chú trọng đến những sự kiện và xã hội quá trình nào của cuộc sống có khả năng nói lên được đầy đủ nhất ý nghĩa của đối tượng phản ánh. Tuỳ thuộc vào cái được nghệ sĩ khái quát có ý nghĩa nhiều hay ít đối với toàn bộ quá trình và hiện tượng phản ánh mà hình tượng nghệ thuật có được mức độ phù hợp với sự thật đời sống nhiều hay ít.

Thiên về cái riêng, hình tượng nghệ thụât đã trở thành vụn vặt, hời hợt. Ngược lại, thiên về cái chung, hình tượng nghệ thuật dễ trở thành khô khan, thiếu sức hấp dẫn. Nhờ sự thống nhất biện chứng của cái riêng và cái chung, hình tượng nghệ thuật có thể trở nên điển hình, tiêu biểu, chứa đựng cùng một lúc cả những đặc điểm phổ biến đại diện cho một tầng lớp, một giai đoạn, một tập thể và cả những nét riêng độc đáo của một tính cách, một cá tính, một con người cụ thể, không phải ngẫu nhiên ănghen đòi hỏi mỗi nhân vật nghệ thuật vừa là một điển hình, vừa là một cá tính cụ thể, xác định.

Trong hình tượng nghệ thuật, cái chung phải được thể hiện thông cái riêng. Nghệ sĩ không chỉ cần tìm ra cái chung, mà còn phải biết lựa chọn cho được những cái riêng phù hợp nhấ, "đắt"nhất, nhằm thể hiện được cái chung một  cách thích đáng nhất. Điểm mạnh của hình tượng nghệ thuật so với các khái niệm khoa học là ở đó.

Chính nhờ có sự thống nhất của cái riêng và cái chung được thể hiện thông qua cái riêng như vậy hình tượng nghệ thuật cùng một lúc vừa mang tính cụ thể, sinh động, vừa mang ý nghĩa nhận thức sâu sắc, giúp chúng ta từ những hiện tượng cụ thể, cảm tính, nắm được bản chất và quy luật của cuộc sống. Hình tượng nghệ thuật chân chính không chỉ đưa lạicho chúng ta một sự phản ánh chân thực mang tính thẩm mỹ cụ thể sinh động, mà còn giúp chúng ta có được những nhận thức và hiểu biết sâu xa về đối tượng được phản ánh.

Trong sáng tạo nghệ thuật, nghệ sĩ không dừng lại ở cấp độ mô tả đơn thuần; sự mô tả bao giờ cũng gắn liền với sự phát hiện, sự đánh giá của nghệ sĩ tâm tư và tình cảm, tư tưởng và lý tưởng, cách nhìn và lối nghĩ của người sáng tạo, trực tiếp hay gián tiếp bao giờ cũng được bộc lộ ra ở sản phẩm sáng tạo của mình. "Tác phẩm nghệ thuật là một tấm gương độc đáo trong đó phản ánh cùng một lúc hai đối tượng: cuộc sống được tái tạo và nghệ sĩ, được tái tạo cuộc sống này". Nói cách khác, trong hình tượng nghệ thuật luôn luôn có sự thống nhất giữa cái chủ quan và cái khách quan.

Nếu sự thống nhất của cái riêng và cái chung bắt nguồn từ bản thân các hiện tượng thẩm mỹ khách quan (với tư cách là đối tượng phản ánh nằm ngoài nghệ sĩ), thì sự thống nhất của các chủ quan và cái khách quan lại bắt nguồn từ mối quan hệ giữa người phản ánh và cái được phản ánh, vấn đề là ở chỗ bất kỳ một hình tượng nghệ thuật nào cũng đều phản ánh cái thẩm mỹ khách quan trong hiện thực cuộc sống, nhưng mặt khác hình tượng nghệ thuật lại do  nghệ sĩ tạo ra chứ không phải tự nhiên mà có được.

Trong sáng tạo nghệ thuật, việc phản ánh cuộc sống bao giờ cũng gắn bó hữu cơ với việc đánh giá nó. M.Gorky có nói:..."Nghệ thuật là một cuộc đấu tranh để tán thành hay phản đối. Không thể có một nền nghệ thuật bàng quan, bởi vì con người không phải là cái máy ảnh, con người không sao chép hiện thực, mà,hoặc là xác nhận, hoặc là thay đổi, phá vỡ hiện thực đó". Sự đánh giá của nghệ sĩ xét cho cùng, xuất phát từ thế giới quan, cho nên, bao giờ cũng chịu sự chỉ đạo trực tiếp của một lý tưởng thẩm mỹ nhất định. Trong xã hội có giai cấp, lý tưởng thẩm mỹ mang tính giai cấp. Vậy nên, khi mô tả cùng một hiện tượng thẩm mỹ khách quan các nghệ sĩ đứng lên những lập trường giai cấp khác nhau đã có những sự đánh giá khác nhau, vì vậy những hiện tượng nghệ thuật do họ sáng tạo ra khác biệt hẳn nhau về nội dung tư tưởng. Ngược lại có những hình tượng nghệ thuật tuy khác nhau về loại hình, loại thể, cũng như về cá tính sáng tạo của nghệ sĩ, nhưng do cùng xuất phát từ một lập trường tư tưởng và phương pháp sáng tạo, nên về cơ bản, lại có sự nhất trí về nội dung và phương hướng tư tưởng.

Khi nhấn mạnh vai trò của lý tưởng thẩm mỹ trong sáng tạo nghệ thuật, chúng ta không quên rằng lý tưởng thẩm mỹ  có mang dấu ấn cá tinh của người nghệ sĩ. Điều này cũng nói lên sự khách nhau giữa nhận thức khoa học và nhận thức nghệ thụât. Không thể  có nhiều chân lý khoa học, song lại có thể có nhiều sự khái quát nghệ thuật có khả năng biểu hiện cùng một bản chất những hiện tượng hay những quan hệ xã hội nhất định.

Nhân tố chủ quan trong hình tượng nghệ thuật là sự nhận thức và đánh giá hiện thực, là cá tính và phong cách sáng tạo của nghệ sĩ. Sự nhận thức và đánh giá này phụ thuộc vào năng lực phán đoán, vào kinh nghiệm sống, vào lập trường xã hội và đời sống tình cảm, nói gọn lại là vào thế giới quan và nhân sinh quan của nghệ sĩ.

Một điều cần lưu ý là, tiêu chuẩn để đánh giá  tính khách quan của hình tượng nghệ thuật không phải là sự đối chiếu một cách máy móc hình tượng với vẻ ngoài của sự vật, hiện tượng trong cuộc sống, mà là ở tính chân thực, tính hợp lý của nó. Banzắc đã từng nói về điều đó. Ông cho rằng: "Nhiệm vụ của nghệ thuật không phải là sao chép tự nhiên, mà là biểu hiện tự nhiên...”
Điều này đòi hỏi nghệ sĩ phải nắm vững logic cuộc sống và thể hiện được nó trong hệ thống hình tượng nghệ thuật của mình, đồng thời cũng xác nhận sự thống nhất của cái chủ quan và cái khách quan trong hình tượng nghệ thuật.

Nói đến thế giới quan, nhân sinh quan hay lý tưởng thẩm mỹ của nghệ sĩ cũng là nói đến lý trí và tình cảm của họ, bởi lẽ trong thế giới quan hay nhân sinh quan có chứa đựng cả lý trí lẫn tình cảm, lý tưởng biểu hiện ý chí, nghị lực, niềm tin của con người trong quá trình phấn đấu nhằm vươn tới một mục đích cao đẹp nào đó, đồng thời cũng biểu hiện niềm say mê, khát vọng, nhiệt tình của họ trong việc hướng tới mục đích được lựa chọn. Như vậy, trong lý tưởng, lý trí và tình cảm của con người thống nhất với nhau, bổ sung và nương tựa vào nhau. Là biểu hiện cụ thể, sinh động của lý tưởng nói chung, lý tưởng thẩm mỹ cũng là sự thống nhất biện chứng của hai yếu tố lý trí và tình cảm. Và do hình tượng nghệ thuật là phương tiện thể hiện lý tưởng thẩm mỹ của nghệ sĩ một cách đầy đủ và rõ nét, cho nên, trong hình tượng nghệ thuật, tất yếu có sự thống nhất của lý trí và tình cảm.

Hình tượng nghệ thuật ra đời là kết quả sáng tạo của nghệ sĩ, và tiếp đó, trong quá trình thụ cảm,nguồn thưởng thức lại một lần nữa "tái tạo" hình tượng trong đó mình. Trong việc thai nghén một hình tượng nghệ thuật, cũng như trong sự tác động của nó đén người thưởng thức, đều có sự tham gia của lý trí và tình cảm của người sản xuất cũng như của người tiêu dùng nghệ thuật. Xây dựng một hình tượng nghệ thuật, bao giờ nghệ sĩ dùng nghệ thuật. Xây dựng một hình tượng nghệ thuật, bao giờ nghệ sĩ cũng nhằm thực hiện một tư tươngr nghệ thuật nhất định. Các tư tưởng trong nghệ thuật tuy gắn bó hay bắt nguồn từ các tư tưởng triết học, đạo đức, chính trị... song được diễn tả không phải bằng các công thức, các khái niệm trìu tượng, mà nhất thiết phải được toát lên từ bản thân hình tượng, từ toàn bộ nội dung tác phẩm nghệ thuật. Tư tưởng trong nghệ thuật, nói theo cách nói của Banzắc, là "tư tưởng đã trở thành nhân vật". Có thể nói, tư tưởng nghệ thuật luôn luôn thấm đượm tình cảm trong hình tượng nghệ thuật, nếu cái chung được thể hiện thông qua cái riêng, thì lý trí được thể hiện thông qua tình cảm. Chính vì vậy, khi tác động vào con người, nghệ thuật trước hết dấy lên trong lòng họ những cảm xúc, những rung động nhất định. Từ sự rung động ấy của trái tim người cảm thu, nghệ thuật bắt họ phải suy nghĩ, băn khoăn, và cuối cùng, khi được chiếm được cả trái tim lẫn khối óc của họ, nghệ thuật thôi thúc con người hành động.

Nói tóm lại, hình tượng nghệ thuật là phương tiện đặc thù của nghệ thuật nhằm phản ánh nhận thức và cải tạo thế giới hiện thực trong dạng những hình thức cá biệt, cụ thể, cảm tính có ý nghĩa biểu hiện và khái quát. Nó cùng một lúc vừa là hình thức phản ánh vừa là hình thức đánh giá cuộc sống. ở nó luôn luôn có sự thể hiện cái chung thông qua cái riêng, lý trí thông qua tình cảm.

Thuật ngữ "Hình tượng nghệ thuật" thường được hiểu theo hai nghĩa. Theo nghĩa đen, nó chỉ những nhân vật được mô tả trong các tác phẩm nghệ thuật, như chị Dậu (trong tiểu thuyết "Tắt đèn" của Ngô Tất Tố)... Theo nghĩa rộng, nó nói lên hình thức phản ánh hiện thực của nghệ thuật mà trong quá trình sáng tạo nghệ thuật, nghệ sĩ nào cũng phải sử dụng.

Người ta còn chia hình tượng nghệ thuật ra làm hai loại: Hình tượng tạo hình và hình tương biểu hiện.

Hình tượng tạo hình là hình tượng mà qua đó, người cảm thụ có thể nhìn thấy hình ảnh của bản thân hiện thực. Mặc dầu đã được hư cấu và"vật thể hoá" Qua ngôn ngữ đặc trưng của từng loại hình nghệ thuật, hình tượng tạo hình vẫn không thể mất đi cái "bóng dáng" của hiện thực được phản ánh. Những hình tượng nghệ thuật của hội hoạ, điêu khác, sân khấu, điện ảnh... thuộc loại này.

Hình tượng biểu hiện là hình tượng mà khi thưởng thức, người thụ cảm không trực tiếp thấy trước mắt mình hình ảnh của bản thân đời sống. Chỉ thông qua trí tưởng của mình, độc giả, khán giả, thính giả mới hình dạng ra hiện thực đời sống. Những hình tượng nghệ thuật của văn chương, kiến trúc, âm nhạc.... tuỳ thuộc loại này.

Tất nhiên, sự phân loại trên đây chỉ mang tính chất tương đối và ước lệ. Bởi vì, hiện tượng tạo hình nào cũng đều mang trong mình nó khả năng biểu hiện, và ngược lại, hình tượng biểu hiện nào các đều có chứa đựng ít hay nhiều những yếu tố có tính chất tạo hình.

 3.2. Phương pháp cơ bản xây dựng hình tượng nghệ thuật.

Việc xây dựng thành công hình tượng nghệ thuật có ý nghĩa quyết định đến sự tồn tại của các tác phẩm nghệ thuật sự khẳng định tài năng của nghệ sĩ ta hãy tìm hiểu phương pháp cơ bản và phổ biến nhất của nghệ thuật hiện thực chủ nghĩa xưa nay trong việc xây dựng hình tượng nghệ thuật điển hình.

Hình tượng nghệ thuật càng điển hình bao nhiêu, mức độ thành công của nó càng lớn bấy nhiêu. Những nghệ sĩ vĩ đại như Lêôna đờ Vanhxi, Banzắc, Tônxtôi, Nguyễn Du, Lỗ Tấn..., sở dĩ được loại người ghi nhận và hâm mộ bởi vì họ đã để lại cho nhân loại những điển hình nghệ thuật bất hủ. Để xây dựng được những điển hình nghệ thuật, con đường mà nghệ sĩ phải đi là con đường điển hình hoá.

Không phải tất thấy mọi người, mọi hiện tượng của cuộc sống đều được nghệ sĩ đưa vào tác phẩm của mình. Sáng tạo nghệ thuật là một quá trình đòi hỏi nghệ sĩ có sự tìm tòi, lựa  chọn để từ trong mớ "bòng bong" của cuộc sống, tìm ra được những con người, những sự kiện tiêu biểu nhất, bộc lộ một cách đầy đủ nhất mối quan hệ thẩm mỹ của con người đối với hiện thực, mỗi con người, mỗi sự kiện đều phản ánh phải hiện lên như một hiện tượng thẩm mỹ khách quan tiêu biểu có sức thu hút mạnh mẽ đối với công chúng thưởng thức.

Trong cuộc sống, cái điển hình thường gắn liền với các tiêu biểu, cái bản chất, cái chung, biểu hiện đầy đủ và rõ nét nhất mối quan hệ biện chứng giữa cái cụ thể và cái khái quát, giữa cái riêng và cái chung, là tiền đề cơ bản giúp nghệ sĩ sáng tạo. Nói cái điển hình trong đời sống là đối tượng chủ yếu của sự phản ánh nghệ thuật không có nghĩa là đem đồng nhất cái điển hình trong cuộc sống với cái điển hình trong nghệ thuật. Cái điển hình trong đời sống và khách thể là cái được phản ánh, còn cái điển hình trong nghệ thuật là cái phản ánh kết quả sáng tạo của nghệ sĩ, đánh đồng cái nguyên mẫu trong đời sống với hình tượng nghệ thuật là biến nghệ thuật thành tấm gương phản chiếu máy móc hiện thực khách quan, xem thường vai trò sáng tạo của nghệ sĩ. Khi tiến hành điền hình hoá nghệ thuật, nghệ sĩ cùng một lúc vừa khái quát hoá, vừa cá tính hoá.

Khái quát hoá để tìm ra cái chung, cái tiêu biểu, cái bản chất của đối tượng mô tả. Cá tính hoá để tìm ra cái riêng biệt, độc đáo không lặp lại của nó. Mục đích của sự kết hợp này là bảo đảm sự thống nhất của cái chung và cái riêng ở hình tượng nghệ thuật, làm cho hình tượng nghệ thuật vừa có tính cụ thể, sinh động lại vừa mang tính chất khái quát điển hình. Tuyệt đối hoá mặt khái quát hoá sẽ làm cho hình tượng nghệ thuật trở nên trừu tượng, khô khan thiếu sức hấp dẫn ngược lại, tuyệt đối hoá mặt cố tình sẽ rơi vào chu nghĩa tự nhiên, hạ thấp vai trò nhận thức và kám phá của nghệ thuật. Trong sáng tác nghệ thuật, nghệ sĩ có thể điển hình hoá cái tiến bộ, tích cực cũng nưh cái lạc hậu, tiêu cực. Nếu điển hình hoá thành công, xét về mặt thẩm mỹ, chúng đều có thể trở thành những hình tượng nghệ thuật điển hình. Tất nhiên, xây dựng hình tượng điển hình về cái tiêu cực không phải là để khẳng định ngợi ca, mà để phủ định và phê phán nó.

Để xây dựng nên những nhân vật điển hình trong tác phẩm nghệ thuật, nghệ sĩ phải xây dựng tính cách điển hình trong hoàn cảnh điển hình.

Một khi con người được coi là đối tượng trung tâm của phản ánh nghệ thuật, thì việc xây dựng những nhân vật điển hình là một đòi hỏi tất nhiên. Nhân vật điển hình là nhân vật có cá tính độc lập, người ta gọi đó là những tính cách."Toàn bộ vấn đề là ở tính cách". (Đôtxdiepxky). "Không mô tả tính cách, không có quan điểm về nhân sinh thì cũng không thể có hình tượng nghệ thuật. Đối với  hình tuợng, tính cách giữ vai trò như hạt nhân đối với tế bào, Không có hạt nhân thì tế bào không đủ sức sống, mặc dù tế bào không phải chỉ có hạt nhân. Việc mô tả tính cách cũng là phương tiện chủ yếu để nghệ sĩ phản ánh hiện thực cuộc sống" (L.Tônxtôi). Trong cấu trúc tâm lý cá nhân, tính cách là sự phản ánh tổng hợp những đặc điểm tâm lý điển hình có tính chất ổn định , bền vững và kết hợp với nhau theo một phương thức nhất định ở mỗi con người, tạo nên phong cách riêng biệt của họ đối với hiện thực và đối với cả bản thân mình. Tính cách nói lên diện mạo cá nhân, là nòng cốt của đời sống tâm lý cá hân là một trong những động lực chủ yếu chi phối hoạt động của con người. Những mối quan hệ muôn màu muôn vẻ của cá nhân đối với xã hội cũng như những hoạt động của họ nhằm cải tạo hiện thực đều được phản ánh, ghi lại trong đầu óc con người và dần dần được bộc lộ ra thành những nét tâm lý điển hình của mỗi người, như tính cần cù, sáng tạo trong lao động, tinh thần kiên quyế, dũng cảm trong đấu tranh thái độ trung thực, thủy chung trong tình yêu, tình bạn...

Trong nghệ thuật, mức độ điển hình của tính cách tuỳ thuộc vào mức độ khái quát hoá và cá tính hoá ở nó. Tính cách điển hình là tính cách vừa có mức độ tiêu biểu và khái quát cao, nhất có những nét cá tính độc đáo. Nó biểu hiện được những nét bản chất, phổ biến của một giai cấp, một lớp người, một  hiện tượng xã hội nhất định, đồng thời vẫn phải  là một con người cụ thể, có một không hai.

Khi xây dựng tính cách điển hình, nghệ thuật cần tìm hiểu và nêu lên được những nét nổi bật, chủ yếu của tính cách ấy trên cơ sở khái quát  những phẩm chất tâm lý của các tính cách cùng loại, ngay cả khi  con người nguyên mẫu có điển  hình đến mấy chăng nữa. L. Tônxtôi nói:"Nếu mô tả theo lối sao chép y nguyên con người nào đó, ta sẽ có một cái gì chẳng điền hình chút nào, vì đó là một cái gì riêng biệt, hãn hữu chẳng thú vị gì..., mà chính là cần phải lấy ở một người nào đó những nét chủ yếu, tiêu biểu và thêm vào đó những nét tiêu biểu của những người khác mà ta quan sát được. Như thế mới điển hình. Cần quan sát nhiều người cùng loại với nhau để xây dựng một kiểu người nhất định".
Do bản chất con người là tổng hoà các quan hệ xã hội, nên tính cách của con người không phải là bẩm sinh, là nhất thành bất biến, mà do hoàn cảnh xã hội tạo ra. Vì vậy, trong tác phẩm nghệ thuật, tính cách nhân vật phải được phát triển biện chứng trong một hoàn cảnh nhất định. Không thể hiểu được tính cách nhân vật, nếu tính nó ra khỏi hoàn cảnh của nó. Hoàn cảnh điển hình là hoàn cảnh có ý nghĩa quyết định tới chiều hướng phát triển tất yếucủa tính cách nhân vật. Hoàn cảnh điển hình tuy không phải gì khác bản thân đời sống, có điều ở nó có thể hiện đầy đủ nhất những mâu thuẫn, những xung đột xã hội đang tác động mạnh mẽ đến các hành động, đến số phận của nhân vật, tạo điều kiện cho nhân vật bộc lộ tính cách.

Trong hình tượng nghệ thuật, tính cách và hoàn cảnh thống nhất với nhau, tính cách không chịu sự tác động của hoàn cảnh một cách thụ động mà có thể tác động ngược trở lại hoàn cảnh. Nhân vật thường tích cực chống trả lại hoàn cảnh và trong quá trình này, tính cách nhân vật càng được bộc lộ đầy đủ, nhiều vẻ và độc đáo hơn.

3.3. Tác phẩm nghệ thuật

Nếu hình tượng nghệ thuật có thể được coi như tế bào, thì tác phẩm nghệ thuật sẽ là cơ thể hoặc đơn bào, hoặc đa bào. Tác phẩm nghệ thuật là đơn vị tồn tại vật chất của nghệ thuật, do vậy đồng thời cũng là đơn vị vận hành của nghệ thuật trong đời sống xã hội, đơn vị tác động tổng hợp toàn diện của nghệ thuật vảo con người.

Có thể nhìn nhận, xem xét tác phẩm nghệ thuật từ nhiều góc độ và  trên nhiều phương diện khác nhau: một vật phẩm vừa có giá trị  tinh thần vừa có giá trị vật chất, một thứ hàng hoá, một sản phẩm lao động sáng tạo của nghệ sĩ, một hệ thống ký hiệu hay một kết cấu thông tin, một sự vật thể hoá và khách thể hoá ý đồ tưởng tượng chủ quan dủa chủ thể nghệ sĩ...

ở đây, ta hay xem xét từ góc độ chung nhất và cấp độ khái quát cao nhất, góc độ và cấp độ của mỹ học triết học xem xét nội dung và hình thức và sự thống nhất biện chứng của hai mặt đó ở tác phẩm nghệ thuật. Điều này có ý nghĩa bức thiết  và quan trọng cùng một lúc đối với cả người sáng tạo lẫn người thưởng thức, nhất là đối với những ai có trách nhiệm  đánh giá, phê bình nghệ thuật.

Cơ sở phương pháp luận để giải quyết vấn đề nội dung và hình thức trong tác phẩm nghệ thuật là luận thuyết biện chứng duy vật về sự thống nhất của nội dung và hình thức.

Bình diện trực tiếp liên quan tới nghệ thuật ở đây là: Làm sao có được sự tương ứng, sự hài hoà giữa nội dung và hình thức ở tác phẩm nghệ thuật? để đạt được điều đó, vấn đề không thể chỉ  là phân biệt và nắm vững đâu là nội dung và đâu là hình thức với những yếu tố hợp thành của chúng, mà còn là phải tóm bắt cho được sự vật trong khoảnh khắc của sự tương ứng, sự hài hoà giữa hai mặt đó, tức khoảnh khắc bản chất của sự vật được bộc lộ đầy đủ và sâu sắc nhất tóm bắt được sự vật và con người trong khoảng khắc ấy, chính là tóm bắt được những nguyên mẫu tiêu biểu cho hiện thực cuộc sống, và đó là một cơ sở hết sức thuận lợi để xây dựng nên những điển hình nghệ thuật. Tất nhiên, điều này cũng rất cần thiết trong việc thưởng thức và đánh giá nghệ thuật.

3.3.1. Nội dung và đối tượng của tác phẩm nghệ thuật.

Để xác định nội dung của tác phẩm nghệ thuật, trước hết cần phân biệt nội dung và đối tượng của nó. Đối tượng của nghệ thuật nói chung và của mỗi tác phẩm nghệ thuật nói riêng không phải chỉ đơn thuần là bản thân các sự vật, hiện tượng, quá trình tồn tại khách quan ngoài ta, ngoài người nghệ sĩ, mà là quan hệ thẩm mỹ của con người nói chung và của nghệ sĩ nói riêng - mà trong trường hợp này nghệ sĩ phải đóng vai trò đại diện  tiêu biểu - đối với chúng, đối với từng sự vạt, từng hiện tượng cũng như đối với toàn bộ hiện thực. Việc làm này nhiều người coi đối tượng của nghệ thuật chỉ đơn thuần là những sự vật và hiện tượng tồn tại khách quan trong hiện thực, là sai lầm, vì đã lẫn lộn đối tượng của nghệ thuật với đối tượng của khoa học. Mỗi khi đối tượng của nghệ thuật đã là quan hệ thẩm mỹ của chủ thể đối với khách thể như vậy, nội dung của nghệ thuật phải cùng một lúc bao gồm cả hai yếu tố khách quan và chủ quan, khách quan từ phía hiện thực và chủ quan từ phía nghệ sĩ, chứ không phải chỉ gồm độc một yếu tố khách quan như trong nội dung khoa học.

Như vậy, nội dung của tác phẩm nghệ thuật dù một hiện thực đã được nghệ sĩ nhận thức và phản ánh vào tác phẩm theo sự đánh giá lý trí và tình cảm chủ quan của mình.

Hai mặt khách quan và chủ quan trong nội dung một tác phẩm nghệ thuật bao giờ cũng gắn bó biện chứng với nhau. Cái khách quan của  hiện thực được đưa vào tác phẩm thông qua các chủ quan của nghệ sĩ. và rồi những gì được phản ánh, miêu tả có vẻ khách quan ở tác phẩm lại nói lên với công chúng thưởng thức những đánh giá chủ quan của nghệ sĩ - tác giả về chúng.

Do nội dung của tác phẩm nghệ thuật bao giờ cũng là một sự tổng hợp biện chứng của hai nhân tố khách quan và chủ quan như vậy, nên nếu tạm tách một cách ước lệ để phân tích lý thuyết, ta thấy nội dung của tác phẩm nghệ thuật thường bao gồm hai yếu tố cơ bản quen thuộc. Chủ đề và tư tưởng, nếu chủ đề nói lên vấn đề từ cuộc sống khách quan nổi lên thì tư tưởng nói lên vấn đề từ cuộc sống khách quan nổi lên thì tư tưởng nói lên cách đặt và giải quyết nó, nói lên cách nhìn nhận, đánh giá và thái độ từ phía chủ quan nghệ sĩ đối với nó.

3.3.2. Tư tưởng và chủ đề:
Nói tư tưởng của tác phẩm nghệ thuật là nói tư tưởng được toát lên một cách khách quan từ bản thân tác phẩm nghệ thuật, chứ không phải ý đồ hay tư tưởng chủ quan của tác giả đã dành nhìn chung tư tưởng của tác giả quy định chiều hướng tư tưởng của tác phẩm, song cần thấy rằng hai cái đó không phải hoàn toàn là một trong mọi trường hợp, bởi vì việc thể hiện tư tưởng chủ quan trong đầu tác giả thành tư tưởng khách quan của bản thân tác phẩm còn phụ thuộc vào nhiều yếu tố khác: mức độ phù hợp của các tài liệu được ựa chọn, khả năng đáp ứng của các chất liệu, tài nghệ, sắp xếp, tình tự, phân phối, kết hợp chúng, mức độ vận dụng và sử dụng thành thục các phương tiện tạo hình - biểu hiện cần thiết, mức độ sức khoẻ, các điều kiện tâm lý cũng như các điều kiện làm việc và sinh hoạt... trong thời gian nghệ sĩ xây dựng tác phẩm. Không nên nhầm lẫn và lại càng không được lấy cái này thay thế cái kia giữa tư tưởng chủ quan tác giả và tư tưởng khách quan tác phẩm.
Tư duy nghệ thuật là tư duy hình tượng cụ thể, nên tư tưởng tác phẩm nghệ thuật không phải là một tam đoạn luận, một giáo điều, một  khái niệm, mà là một niềm say mê sống động, một nhiệt tình nóng  hổi" (Bêlinxki). Tất nhiên tư tưởng của nghệ thuật có thể có cội nguồn là các tư tưởng khoa học, chính trị, đạo đức, nhưng vì tác phẩm nghệ thuật bao giừo cũng được trình bày bằng các hình tượng cụ thể sống động, nên tư tưởng của nó được toát lên từ bản thân của hình tượng đó, từ toàn bộ kết cấu nghệ thuật - hình tượng tác phẩm. Do vậy tư tưởng nghệ thuật không phải là một tư tưởng trừu tượng như tư tưởng khoa học, mà là kết quả sự hoà  hợp toàn bộ các ấn tượng, cảm xúc, tâm tư suy nghĩ... đã nảy sinh ở con người trong quá trình rung cảm trước tác phẩm nghệ thuật.

Không chỉ những người thưởng thức, mà ngay cả những nhà sáng tạo nghệ thuật cũng không thể trình bày hay nói ra bằng lời, bằng tiếng nói thông thường tư tưởng nghệ thuật. Nhưng họ lại cùng khóc hay cười, mừng hay giận, yêu hay ghét... trước sự tác động của nó. Nếu tư tưởng nghệ thuật mang tính thẩm mỹ, xét về phía kết cấu hình tượng mang chức và thẩm đượm nó, thì đồng thời mang tính tình cảm, xét về phía những người thưởng thức luôn rung cảm trước kết cấu tác phẩm đó.

Có thể nói được rằng tư tưởng nghệ thuật là tư tưởng hình thành trong dạng cảm xúc và vận hành theo tuyến tình cảm. Tất nhiên, tính tình cảm này bắt nguồn từ tính chất tình cảm của quan hệ thẩm mỹ, của bản thân đời sống thẩm mỹ mà nghệ thuật phản ánh, chứ không thể và không hề là một thứ gia vị đưa từ ngoài vào để nghệ thuật "thêm phần hấp dẫn" như một số người lầm tưởng. Vấn đề không phải là đưa tình cảm vào lý trí, đưa cảm xúc vào tư tưởng, mà là thể hiện sự hoà quyện của lý trí và tình cảm bằng con đường cảm tính - cảm, biến tư tưởng thành cảm xúc!

Yếu tố quan trọng thứ  hai thuộc nội dung tác phẩm nghệ thuật là chủ đề tư tưởng và chủ đề bao giờ cũng gắn bó chặt chẽ với nhau. Chủ đề luôn luôn được nhận thức và suy tính dưới ảnh hưởng của tư tưởng, còn tư tưởng lại được thể hiện thấy qua sự nhìn nhận và đánh giá, cách đặt và giải quyết các vấn đề do chủ để đặt ra. Tư tưởng càng sáng rõ và sâu sắc, cách trình bày và giải quyết chủ đề càng rõ ràng, dứt khoát, ý nghĩa của chủ đề càng to lớn, âm vang của tư tưởng càng sâu rộng. Chính do sự gắn quyện như vậy giữa chủ đề và tư tưởng, khi phân tích tác phẩm nhiều người thường gộp chung hai yếu tố đó của nội dung tác phẩm bằng một hợp từ chủ đề - tư tưởng.

Chủ đề của một tác phẩm nghệ thuật là vấn đề do nghệ sĩ đặt ra, hoặc đặt ra và giải quyết trong tác phẩm, dựa vào những tài liệu hay những vấn đề của bản thân cuộc sống, hiện thực. Do vậy, chủ đề, một mặt, phụ thuộc vào thế giới quan và nhân sinh quan, vào hệ tư tưởng - tình cảm của nghệ sĩ - tác giả, mặt khác, phụ thuộc vào những khả năng và tài năng nghệ sĩ biết tìm kiếm và đánh giá, phát hiện và lựa chọn những tài liệu  thích hợp, những vấn đề lý thú, những tình tiết đắt giá trong cuộc sống, và tiếp đó biết xây dựng cho tác phẩm một kết cấu hình thức nghệ thuật thích  hợp nhất, toàn diện nhất. Thiếu một trong hai mặt đó, chủ đề sẽ không đủ điều kiện cơ bản cần thiết để được xây dựng tốt , và do đó tác phẩm nghệ thuật cũng không đảm bảo thành công.
3.3.3. hình thức của tác phẩm nghệ thuật:

Trước hết, cần xác định hình thức cũng như  nội dung nói ở đây là hình thức và nội dung của một tác phẩm nghệ thuật chứ không phải của nghệ thuật nói chung hay một cái gì khác.

Do chỗ hình thức là tổ chức, cơ cấu bên trong, chứ không phải vẻ ngoài của nội dung, nên nói hình thức tức là nói cách thể hiện ủa nội dung. Và nói cách thể hiện có nghĩa là phải đề cập tới hai mặt của vấn đề hình thức: Nội dung của tác phẩm nghệ thuật được thể hiện bằng gì? và như thế nào? Điều này cũng có nghĩa là hình thức tá phẩm được xây dựng bằng gì? và như thế nào?

Để vật thể hoá và khách thể hoá ý đồ nghệ thuật chủ quan trọng tưởng tượng sáng tạo của mình ra thành tá phẩm nghệ thuật vật chất khách quan, người nghệ sĩ phải sử dụng những phương tiện vật chất - kỹ thuật nhất định nào đấy. Những phương tiện này cũng được gọi là những phương tiện tạo hình - biểu hiện. Với cùng những phương diện như nhau của nghệ sĩ thuộc các dân tộc và thời đại khá nhau có thể xây dựng nên những tác phẩm hoàn toàn khác nhau về cả nội dung lẫn hình thức. Do vậy, đừng nhầm lẫn các phương tiện này với bản thân hình thức của mỗi tác phẩm cụ thể - chúng mới chỉ là một điều kiện để xây dựng hình thức tác phẩm.

Mỗi loại hình nghệ thuật đều có một hệ thống riêng các phương tiện tạo hình - biểu hiện của nó. Trong quá trình thực tiễn sáng tạo lâu dài, hệ thống này ngày càng được phát triển và củng cố vững chắc hơn. Hệ thống vững chắc gồm một loạt những phương tiện tạo hình - biểu hiện nhất định của một loại hình nghệ thuật chính là ngôn ngữ đặc trưng của loại hình nghệ thuật đó.

Như vậy, ngôn ngữ đặc trưng của một loại hình nghệ thuật h•y còn chưa phải là hình thức cụ thể của một tác phẩm nghệ thuật nhất định thuộc loại hình đó. Để xây dựng hình thức cho một tác phẩm thuộc một loại hình nhất định, tác giả thường chỉ sử dụng một vài hay một số nào đó, chứ không phải tất thẩy, các phương tiện vật chất - kỹ thuật của loại hình. Hơn nữa bản thân những phương tiện được tác giả lựa chọn để sử dụng chỉ chở nên những yếu tố của hình thức tác phẩm (bên cạnh những yếu tố khác cũng thuộc  hình thức tác phẩm) khi những phương tiện này được sắp xếp, tổ chức thành một kết cấu nhằm thể hiện một nội dung nhất định.

Khi nói đến các phương tiện vật chất kỹ thuật để xây dựng tác phẩm nghệ thuật cũng nên nhắc đến chất liệu xây dựng. Các chất liệu này có thể lấy từ thiên nhiên (gỗ, đá, kim loại, thuốc màu...) hay từ bản thân con người (giọng nói, động tác...) Các người sáng tác thuộc mỗi loại hình nghệ thuật đều cần nắm vững các đặc điểm của các chất liệu trong phạm vi loại hình của mình. Việc lựa chọn và sử dụng chất liệu này hay chất liệu  khác bao giờ cũng xuất phát từ cả điều kiện kỹ thuật lẫn ý đồ sáng tạo, và điều này có ý nghĩa không nhỏ đối với chất lượng chung của toàn tác phẩm.

3.3.4. Bố cục và nội dung tác phẩm nghệ thuật.
ở trên ta mới trả lời được câu hỏi hình thức tác phẩm được xây dựng bằng gì? Giờ đây ta hãy trả lời câu hỏi thứ hai: như thế nào?
Hình thức của bất kỳ một tác phẩm nghệ thuật nào cũng đều là cơ cấu, tổ chức bên trong một nội dung tác phẩm đó. Do vậy yếu tố quan trọng và phổ biến nhất của hình thức nghệ thuật là bố mẹ. Dó là cách cấu trúc một tác phẩm nghệ thuật, là sự phân bổ sắp xếp các yếu tố và các bộ phận của tác phẩm theo một hệ thống và một trật tự nhất định là cách kết  hợp các bộ phận để xây dựng nên một cơ cấu toàn bộ. Bất kỳ một tác phẩm nghệ thuật nào, vô luận có kích thước và tầm cỡ nào, dù một bức tranh chân dung, một ca khúc, một điệu múa... hay một bộ tiểu thuyết trường thiên, một cuốn phim hiều tập... đều phải có một bố cục nhất định.

Xây dựng bố cục chính là tìm kiếm các thủ pháp và giải pháp thích hợp với ý đồ tư tưởng của tác phẩm ở nghệ sĩ, nhằm thể hiện được nội dung của nó ở mức độ tốt nhất, cao nhất. Một bố cục yếu sẽ ảnh hưởng không tốt  đến toàn bộ tác phẩm, làm cho cả chủ thể lẫn tưe tưởng đều không thể hiện được đầy đủ và sâu sắc tài nghệ bố cục một tác phẩm nghệ thuật là ở chỗ biết tổ chức và liên kết các yếu tố rời rạc thành một chỉnh thể và sử dụng từng mỗi yếu tố lớn nhỏ đó một cách thật trùng và thật đắt trong việc thể hiện nội dung tư tưởng.

Yếu tố quan trọng thứ hai của hình thức nghệ thuật là cốt truyện đó là tổng hoà các sự kiện có liên hệ lẫn nhau được miêu tả trong tác phẩm, nhằm phản ánh hiện thực khách quan trong toàn bộ thành phần phức tạp đầy mâu thuẫn của nó. Trong cốt truyện thường có sự phản ánh những xung đột, những mâu thuẫn cũng như những mối tương đồng và tương hợp trong cuộc sống, nên có thể phơi bày quá trình hình thành tính cách ở mỗi nhân vật.

Không phải ở bất kỳ một tác phẩm nghệ thuật nào cũng đều có cốt truyện. Các tác phẩm kiến trúc, nhiều tác phẩm hội hoạ, điêu khắc, âm nhạc, múa.. không có cốt truyện. Trong khi đó ở một số loại hình, loại thể nghệ thuật khác, cốt truyện thường đứng một vai trò rất quan trọng, vì như ở hàng loạt các tác phẩm sân khấu, điện ảnh và văn chương. Mặt khác, nếu ở những tác phẩm loại đó cốt truyện có thể hết sức phức tạp gồm nhiều dòng, nhiều tuyến, nhiều biến cố, nhiều bước ngoặt, nhiều tầng nấc thứ bậc nhân vật..., thì ở những tác phẩm hội hoạ hay múa nào đấy, cốt truyện thường là đơn dòng, đơn tuyến, và nói chung đơn giản hơn nhiều.

Cuộc sống là vô cùng phong phú với một số những số phận và sự kiện, những dòng chảy và quá trình, song không bao giờ tự nó đặt vào tay nghệ sĩ những cốt truyện hoàn hảo. Để xây dựng được những cốt truyện như vậy, người nghệ sĩ không những cần có nhiều vốn sống, nhiều từng trải, thấy nhiều, nghe nhiều, mà còn biết khéo léo sử dụng những điều đã nghe, đã thấy với những ý nghĩa mới lạ và thú vị của chúng, nhằm thể hiện vừa sâu sắc vừa độc đáo ý đồ tư tưởng của mình trong tác phẩm. Vạch ra và làm nổi bật những mối liên hệ biện chứng thú vị giữa các sự vật và hiện tượng với nhau, giữa các con người và hành động với nhau nhằm phục vụ cho chủ thể tư tưởng tác phẩm là nhiệm vụ quan trọng bậc nhất của cốt truyện.

Nói tóm lại, hình thức của tác phẩm nghệ thuật là cơ cấu, tổ chức bên trong được xây dựng nên nhờ các phương tiện tạo hình - biểu hiện các loại hình nghệ thuật, nhằm thể hiện một nội dung nghệ thuật nhất định.

3.3.5. Sự thống nhất của nội dung và hành thức trong tác phẩm nghệ thuật.

Cả nội dung và hình thức đều là cực kỳ quan trọng ở tác phẩm nghệ thuật. Một mặt, nội dung quyết định hình thức phải được xây dựng như thế này hay thế khác, và mặt khác, mức độ hoàn thiện của hình thức lại quy định mức độ thể hiện của nội dung!

Trong mỗi tác phẩm nghệ thuật, cũng như trong nghệ thuật nói chung, giữa hai mặt nội dung và hình thức không thể có chuyên mặt này dở mà mặt kia lại hay được. Cả  hai mặt đó đều phải được chú trọng và đều phải hay: nội dung phải là nội dung nghệ thuật, và hình thức cũng phải là  hình thức nghệ thuật.

Không ở đâu, không ở bất cứ lĩnh vực nào, hình thức lại có tầm quan trọng to lớn và đặc biệt ở như ở nghệ thuật. Có điều không được vì tầm quan trọng đó của hình thức mà xem thường hoặc không tính đến quyết định của nội dung đối với hình thức.

Đã dành hình thức và phương thức thể hiện nội dung và vì nội dung mà hình thức được xây dựng, song chính nhờ hình thức vật chất - nghệ thuật này mà nội dung tinh thần chủ quan trong tưởng tượng sáng tạo của nghệ sĩ trở thành nội dung hiện thực - nghệ thuật khách quan.

Cần nhấn mạnh rằng trong quá trình sáng tạo nghệ thuật, nghệ sĩ bao giờ cũng đi từ nội dung đến hình thức, xuất phát từ nội dung và những yêu cầu của nó mà tìm kiếm và xây dựng hình thức thích hợp tương ứng. Song đấy hãy còn là nội dung tưởng tượng trong đầu nghệ sĩ chứ hưa phải nội dung khách quan của bản thân tác phẩm. Nội dung khách quan của tác phẩm phải và chỉ được hình thành dần dân trong chính quá trình xây dựng hình thức tác phẩm. Do vậy chỉ khi nào tác phẩm được xây dựng xong, khi đó cả nội dung lẫn hình thức mới được định hình xong, nội dung và hình thức của chính nó, của tác phẩm và như vậy ở một tác phẩm nghệ thuật cụ thể chỉ có thể có một hình thức và một nội dung nhất định và một kiểu thống nhất, một kiểu tương ứng hài hoà cụ thể nhất định.

Cần khắc phục những cách kiểu lạc hậu và sai lầm, như "bình cũ, rượu mới", một nội dung, nhiều hình thức"... cũng như cần thấy rõ những khác biệt giữa loại hình, loại thể nghệ thuật và hìn thức tác phẩm cụ thể. Nhất là không được xem nội dung và hình thức như là hai mặt có thể tách rời nhau, thậm chí cái này có thể tồn tại không cần cái kia.

Toàn bộ  hạt nhân sự gắn bó biện chứng của nội dung và hình thức tá phẩm nghệ thuật là:Nếu trong quá trình sáng tạo của nghệ sĩ xây dựng hình thức tác phẩm chính là thực hiện sự hình thành nội dung tác phẩm thì trong quá trình thưởng thức của công chúng, cảm thụ trực tiếp hình thức tác phẩm lại chính là cảm nhận sự tác động của nội dung tác phẩm.

   Chương 4
   Loại hình nghệ thuật

4.1. sự phân chia nghệ thuật thành các loại hình.

4.1.1. Sự hình thành các loại hình.

Bất kỳ một tác phẩm nghệ thuật nào cũng đều được xây dựng bằng những phương tiện vật chất - kỹ thuật của mỗi loại hình nghệ thuật, nên đều phải thuộc một loại hình nhất định.

Các loại hình cơ bản của nghệ thuật là: Kiến trúc, trang trí - thực dụng, điêu khác, hội hoạ,  văn chương, nhạc, múa, sân khấu, điện ảnh...

Mỗi loại hình lại gồm nhiều loại thể khác nhau. Ví dụ: Loại hình văn chương gồm các loại thể tiểu thuyết, truyện ngắn, ký, thơ, kịch bản... loại hình sân khấu ở ta tồm các loại thể kịch nói, tuồng, chèo, cải lương.

Như xây dựng tác phẩm, nghệ thuật bắt buộc phải tôn trọng các tính quy luật, các đặc điểm ngôn ngữ đặc trưng của từng loại  hình, loại thể nhất định. Nhờ ngôn ngữ đặc trưng của mình, mỗi loại hình đều có tính độc lập tương đối trong hệ thống các loại hình của toàn bộ nghệ thuật nói chung. Vừa vận dụng khéo léo và điêu luyện các phương tiện tạo  hình - biểu hiện của ngôn ngữ đặc trưngnày đưa lại cho mỗi tác phẩm một vẻ riêng độc đáo. Cũng một hiện tượng khách quan của cuộc sống có thể được miêu tả trong  hàng loạit tác phẩm thuộc các loại hình, loại thể khác nhau, song mỗi tác phẩm vẫn có một vẻ riêng không thể nào lặp lại hoàn toàn ở các tác phẩm thuộc những loại hình, loại thể khác nhau.

Những đặc điểm đặc trưng của mỗi loại hình nghệ thuật được hình thành, phát triển và củng cố trong suốt quá trình tồn tại lâu dài của nó, và tạo thành bản chất đặc trưng không gì thay thế nổi của từng loại hình.

Quá trình vận động và phát triển của mỗi loại hình được phụ thuộc vào các nhu cầu và điều kiện lịch sử - xã hội cụ thể ở từng thời đại, nên các loại hình nghệ thuật phát triển không đồng đều và không giống nhau trong lịch sử.

Cần nhớ rằng, ngay từ khi mới ra đời, nghệ thuật đã tự phân chia theo các loại  hình, loại thể nhất định, chứ không phải do ai đó hay các nghệ sĩ đã tiến hành sự phân chia nói trên, sự thật là, vô số các tác phẩm thuộc những hình thức khác nhau đã họp lại thành nghệ thuật nói chung. Điều đáng chú ý hơn là, những căn cứ nào đã dẫn tới sự hình thành các loại  hình nghệ thuật như vậy. Có hai loại căn cứ lớn: tính đa dạng, tính muôn màu muôn vẻ của thế giới khách quan, của đối tượng  - khách thể phản ánh, và tính đa dạng, đa sác thái, đa cung bậc, đa góc độ của các giác quan nói riêng và của chủ thể nghệ thuật nói chung.Ngoài ra cũng có thể kể đến tính phong phú của các phương tiện vật chất -kỹ thuật được nghệ sĩ sử dụng để tạo hình và biểu hiện trong phản ánh nghệ thuật ở nước tác phẩm cụ thể. Không nên quá nhấn mạnh tính đa dạng, đa diện của khách thể mà xem nhẹ tính đa nang, đa giác của chủ thể.

Như vậy, sự thể hiện quan hệ thẩm mỹ của con người trước các hiện tượng khác nhau của hiện thức bằng các phương tiện và kết cấu vật chất tương ứng hay thích hợp là cơ sở của sự hình thành các loại  hình nghệ thuật khác nhau.

4.1.2. Sự phân nhóm các loại hình:

 Trước khi xem xét từng mỗi loại hình, một điều có ý nghĩa đối với việc tìm hiểu các loại hình là: căn cứ vào những đặc điểm giống và khác nhau lớn, người ta đã phân nhóm cá loại hình. Chính điều này giúp chúng ta nắm tốt hơn các đặc điểm đặc trưng của mỗi loại hình.

. Cách phân nhóm: không gian - thời gian

- Nhóm các loại hình nghệ thuật không gian gồm: Văn chương, nhạc;

- Nhóm các loại hình nghệ thuật không gian - thời gian gồm: Sân khấu, điện ảnh và múa.

Cách phân nhóm thị giác - thính giác

- Nhóm thị giác: Như nhóm không gian ở trên.

- Nhóm thính giác: Như nhóm thời gian

- Nhóm thị - thính giác: Như nhóm không - thời gian.

Trung kết quả của hai cách phân nhóm này đều giống nhau, song nếu tiền đề của cách 1 là hình thức tồn tại chủ yếu của hình tượng, của tác phẩm khách quan, thì tiền đề của cách 2 lại là các giác quan của chủ thể nghệ thuật (chủ thể sáng tạo và chủ đề cảm thụ).

. Cách phân nhóm tạo hình - biểu hiện

- Nhóm các loại hình nghệ thuật tạo hình gồm: Hội hoạ, điêu khắc, sân khấu, điện ảnh, văn chương.

- Nhóm các loại hình nghệ thuật biểu hiện gồm: Kiến trúc, nhạc, múa

- Tiền đề của cách phân nhóm này là đặc điểm khách quan nổi bật của hình tượng nghệ thuật.

Cách phân nhóm dựa theo tính chất thực dụng

- Nhóm các loại hình nghệ thuật có liên quan tới công dụng thực tế: Kiến trúc, trang trí - thực dụng;

- Nhóm không có công dụng thực tế, các loại hình còn lại.

. Cách phân nhóm dựa theo yêu cầu biểu diễn

- Nhóm các loại hình nghệ thuật có yêu cầu biểu diễn gồm: Nhạc múa, sân khấu, điện ảnh.

- Nhóm không có yêu cầu biểu diễn: Các loại hình còn lại.

. Cách phân nhóm văn chương và nghệ thuật

- Một bên là văn chương.

- Một bên là tất cả các loại hình kia.

Cách phân nhóm này chủ yếu dựa vào vị trí, tính chất, vai trò và tầm quan trọng đặc biệt của loại hình nghệ thuật văn chương và không chỉ trong lịch sử mà cả trong thực tế đời sống ngày nay.

Như vậy, tất cả các chách phân nhóm kể trên đều có những căn cứ nhất định, làm nổi bật lên những đặc điểm nhất định nào đó giữa các loại hình, song do chỉ chú trọng mặt này mà không chú ý tới các mặt khác nên cách phân nhóm nào cũng đều có những chỗ gượng ép, không hoàn toàn xác đáng, ví như: xếp văn chương và nhạc vào nhóm nghệ thuật thời gian, ghép văn chương vào nhóm thính giác, đặt kiến trúc vào với nhạc và múa trong nhóm nghệ thuật biểu hiện v.v...

4.1.3. Sự gắn bó và ảnh hưởng qua lại giữa các loại hình

Sự vận động và phát triển của các loại hình nghệ thuật không chỉ chịu sựtác động từ phía xã hội, mà còn chịu những ảnh hưởng qua lại giữa bản thân chúng với nhau. Hai sự tác động này lại xen quyện với nhau, có thể làm nổi bật hay đưa lên vị trí chủ đạo một vài loại hình này và làm lu mờ hay nhoà nhạt những loại hình khác, và còn có thể làm nảy sinh những loại hình mới.

Mỗi loại hình đều có một ngôn ngữ đặc trưng riêng và nhằm phản ánh tốt nhất một mặt nào đó của hiện thực, song vì các mặt này luôn luôn gắn bó hữu cơ với nhau, nên không có loại hình nào mang tính độc lập tuyệt đối. Xét từ phía nghệ thuật, ngôn ngữ mỗi loại hình dù đặc trưng đến mấy cũng vẫn là một hệ thống các phương tiện tạo hình và biểu hiện và hai chức năng này bao giờ cũng nương tựa vào nhau, gắn bó hữu cơ với nhau, vô luận ở các loại hình tạo hình hay ở các loại hình biểu hiện. Sự gắn bó này lại càng rõ trong các loại hình nghệ thuật tổng hợp sân khấu, điện ảnh hay trong các công trình kiến trúc lớn. Hơn nữa, phải toàn bộ nền nghệ thuật với tất thảy các loại hình của nó mới có thể phản ánh thật đầy đủ, toàn diện và sâu sắc toàn bộ hiện thực ở mỗi thời đại lịch sử nhất định: một loại hình - dù là loại hìnhchủ đạo hay tổng hợp - đều không đủ khả năng gánh và nhiệm vụ hết sức rộng lớn đó.

Bản thân những phương tiện này khác trong ngôn ngữ đặc trưng của một loại hình nào đó cũng không phải là một cái gì hoàn toàn "nguyên vẹn" và hễ đã nhất thành là bất biến mãi mãi, mà thường mang tính chất "pha tộn, vay "mượn" mức độ này hay mức độ khác trong quá trình hoàn thiện mình. Sự pha trộn hay vay mượn này, cũng có thể gọi là sự học tập lẫn nhau, xét từ phía các nghệ sĩ, thường thể hiện rõ hơn ở những loại hình cùng nhóm.

Sự ảnh hưởng lẫn nhau giữa các loại hình nghệ thuật là chuyện đương nhiên và thường xuyên diễn ra, nhất là giữa cá loại hình có những mặt nào đó gần gũi với nhau; ví dụ: Giữa sân khấu và điện ảnh, giữa điện ảnh và vô tuyến truyền hình, giữa hội hoạ và nhiếp ảnh nghệ thuật... Điều đáng chú ý ở đây là: sự ảnh hưởng qua lại của chúng chỉ góp phần phát triển,  hoàn thiện và làm phong phú một loại  hình nào đó, khi sự ảnh hưởng này diễn ra trên cơ sở đảm bảo tính đặc trưng độc đáo của loại hình đó, nếu không sẽ dẫn tới những đổ vỡ tai hại và những trò pha trộn phản nghệ thuật!

4.2. kiến trúc và nghệ thuật trang trí - thực dụng:

Đây là hai loại hình nghệ thuật có ý nghĩa thực dụng rất rõ ràng, cùng một lúc vừa thuộc sản xuất vật chất xã hội, và đều cùng ra đời rất sớm trong những thuở rất xa xưa của lịch sử loài người.

Kiến trúc: Nghệ thuật kiến trúc bắt nguồn từ hoạt động thực tiễn - vật chất của con người nhằm thoả mãn nhu cầu nơi ăn chốn ở, và đã ra đời để đáp ứng cả hai mặt vật chất và tinh thần, thực dụng và thẩm mỹ ở nhu cầu này.

Kiến trúc luôn gắn liền với công việc sản xuất xây dựng vật chất, nên có thể nói là loại hình đứng ở chỗ giáp ranh giữa thế giới sản xuất và thế giới nghệ thuật. Cũng có thể coi nó là nghệ thuật xây dựng, có điều khác với các công trình xây dựng thông thường, đơn thuần ở chỗ, ngoài ý nghĩa thực dụng, nó còn là và phải là một công trình nghệ thuật, một hình tượng nghệ thuật thể hiện được tình cảm, tư tưởng và phong cách mà con người của dân tộc, từng thời đại.

Mỗi công trình kiến trúc thường gắn bó và hoà hợp với môi trường xung quanh (những hàng cây, vườn hoa, đường phố, làng xóm, núi đồi...), tạo thành một tổng thể toàn vẹn, rộng lớn có khả năng dấy lên những ấn tượng và cảm xúc mạnh mẽ. Kiến trúc cùng chịu sự chi phối đáng kể của khí hậu, địa lý, địa hình...

Sự phát triển của kiến trúc nói chung và của phong cách kiến trúc nói riêng không chỉ phụ thuộc vào nhu cầu xã hội về những kiểu công trình kiến trúc thích hợp, mà còn phụ thuộc vào những tính năng khác nhau của chất liệu.

Khả năng biểu hiện của kiến trúc rất sâu sắc và mạnh mẽ. Những công trình kiến trúc thuộc các phong cách khác nhau ở các thời đại khác nhau có thể tạo lên những ấn tượng và cảm xúc, quan niệm và suy tư rất khác nhau. Có những công trình đã hoàn toàn mất công dụng thực tế, song vẫn được bảo tồn và trân trọng, vì chúng vẫn còn ý nghĩa như những thông điệp,những con dấu của mỗi dân tộc, mỗi thời đại đã khắc sâu vào thân mình đất nước những dấu ấn lịch sử. Các hình tượng kiến trúc lớn thường toát lên một ý nghĩa chung về toàn bộ thời đại, biểu hiện rất khái quát và tập trung hàng loạt đặc điểm lịch sử - xã hội của mỗi dân tộc.

Trong cơ cấu của mỗi công trình kiến trúc lớn thường có chứa đựng cả những tác phẩm nghệ thuật thuộc các loại hình nghệ thuật khác (hội hoạ, điêu khắc, trang trí - thực dụng).

Nghệ thuật kiến trúc giữ một vai trò quan trọng không chỉ trong việc đáp ứng nhu cầu ngày càng cao của nhân dân về các công trình xây dựng, mà còn đối với việc tạo dựng nên những cảnh quan mới, những bộ mặt mới của thành thị và nông thôn trên toàn đất nước.

Trang trí - thực dụng:

Gần gũi và gắn bó khăng khít với kiến trúc và nghệ thuật trang trí - ứng dụng. Nó cũng nằm ở giữa thế giới sản xuất và thế giới nghệ thuật, vừa có ý nghĩa thực dụng, vừa có ý nghĩa thẩm mỹ.

Nếu nhìn vào vị trí của nó trong hệ thống các loại hình nghệ thuật ta lại tháy nó nằm ở giữa kiến trúc và nghệ thuật tạo hình. Một mặt, nó gắn bó với kiến trúc ở mức nhiều khi trở thành một bộ phận hợp thành của toàn bộ công trình kiến trúc, mặt khác, có những tác phẩm trang trí - thực dụng ta thật khó phân biệt với nghệ thuật tạo hình, thậm chí đôi khi chúng đồng thời cũng là những tác phẩm tạo  hình.

Nghệ thuật trang trí - thực dụng nhằm cải thiện và trang điểm môi trường sống xung quanh con người, làm cho môi trường này chứa đựng ngày càng nhiều hơn những nhân tố thẩm mỹ, những giá trị nghệ thuật, những cái đẹp. Nó bao gồm rất nhiều thể loại và kiểu loại, có thể là vô số những thứ vật dụng và đồ đạc trong nhà, từ những thứ để trang điểm cho bản thân con người đến những thứ để trang trí cho căn phòng, và nội thất lẫn ngoại thất.

Nghệ thuật trang trí - thực trạng ra đời rất sớm, ngay từ buổi bình minh của lịch sử nhân loại, khi ý thức thẩm mỹ ở con người mới nảy sinh, những công cụ sản xuất và săn bắn, những đồ dùng sinh hoạt thông thường từ chỗ chỉ có ý nghĩa thực dụng đơn thuần đến chỗ trở nên có cả tính chất thẩm mỹ, ý nghĩa nghệ thuật (những cao dao, chiếc nỏ, cây cung, những cái bình, cái trống... có chạm trổ, khắc hoa văn...). Dần dần vô số các dụng cụ và vật phẩm bằng đất, bằng gỗ, bằng đồng, bằng xương... ngày được trang trí nhiều hơn và trở nên cùng một lúc tuân thủ cả hai nguyên tắc: tiện dụng và khéo, đẹp.

Như vậy bản chất của loại hình nghệ thuật này là sự kết hợp, sự hào quện của tính tiện dụng và tính thẩm mỹ. Một vật phẩm dù tiện dụng đến may, song không đẹp, vẫn chưa phải là tác phẩm trang trí - thực dụng. Khi đó có không ít những trường hợp các tác phẩm thuộc loại hình nghệ thuật này chỉ được sử dụng nhằm mục đích trang trí - treo bày cho đẹp! - Chứ không đem dùng theo chức năng thực dụng của chúng. Ngoài ý nghĩa thực dụng, của tác phẩm trang trí - thực dụng không chỉ đáp ứng nhu cầu thẩm mỹ của con người, mà dường như còn lưu giữ lại những dấu vết, những kỷ niệm của các thời kỳ khác nhau, nói lên thị hiếu thẩm mỹ, trình độ kỹ thuật mức độ công phu, tài năng sáng tạo của con người qua các thời đại.

Chúng có thể không mang tính tạo hình, khi đấy là bản thân những dụng cụ, những vật phẩm thường dùng trong sinh hoạt, song chúng có thể mang tính tạo hình rất rõ, khi chúng là những tượng nhỏ, chẳng hạn, con cá, con chim, con thuyền, cỗ xe...

Điều đáng chú ý là, không nên quy tính trang trí - một đặc điểm đặc trưng quan trọng của loại hình này - chỉ thành một sự trang điểm đơn thuần, bên ngoài và xem nó như một cái gì được bổ sung thêm vào và có sau. Bởi vì, ví du, sự tạo dáng của một vật phẩm, dù có một chiếc bình hay một cái ô tô, đã phải mang tính chất trang trí thẩm mỹ rồi và nó phải được suy tính ngay từ đầu. Ngay trong trường hợp cái trang trí là cái được đưa vào sau thì cũng không thể tuỳ tiện, mà phải cân nhắc mối tương quan giữa cái trang trí và cái được trang trí để có được một sự tương hợp hài hoà có sự biểu hiện nhất định.

Trong loại hình nghệ thuật này, yếu tố phổ biến thường gặp có ý nghĩa tiêu biểu là hình trang trí hoa văn (Ornement). Đây là sự luân chuyển nhịp nhàng và sự kết hợp các đường nét hình học cách điệu hay các yếu tố tạo thành. Những bộ phận hợp thành hoa văn thường là hoạ tiết (motif) và nhịp điệu (Mythme). Nếu hoạ tiết là bản thân sự kết hợp các đường nét hình học hay các yếu tố tạo hình theo  một kiểu cách như thế nào đó, thì nhịp điệu đóng vai trò kết nối các hoạ tiết lại với nhau thành một tổng thể thống nhất và làm cho chúng được lặp đi, lặp lại nhiều lần trong tác phẩm, có thể nói nhịp điệu là nhịp điệu lập đi lặp lại các hoạ tiết, tạo nên sự cân đối tương ứng ở hoa văn, tạo nên sự hài hoà và tính thống nhất giữa các yếu tố trong một tác phẩm trang trí.

Cùng với ý nghĩa công dụng thực tế trong sinh hoạt vật chất hàng ngày, nghệ thuật trang trí thực dụng luôn tham gia lặng lẽ và tích cực vào cuộc sống tinh thần, góp một phần nhất định vào việc hình thành và giáo dục những tình cảm và thị hiếu nhất định cho con người, nhất là các thế hệ trẻ.

4.3. nghệ thuật tạo hình: điêu khắc và hội hoạ:

Nghệ thuật tạo hình là loại nghệ thuật chủ yếu dùng các phương tiện tạo hình để tạo nên sự miêu tả tương tự với các hiện tượng của thế giới thấy được. Sự miêu tả này mang tính chất tĩnh tại, chủ yếu ghi giữ lại một khoảnh khắc tiêu biểu, chứ không phải toàn bộ quá trình vận động của đối tượng trong thời gian và không gian, tuy vẫn có khả năng tạo ra ấn tượng về sự vận động này. Và sự tương tự ở đây hoàn toàn không phải là sự sao chép trọn vẹn và y nguyên các hiện tượng hiện thực, vì mục đích của nó vẫn là để nói lên, để biểu hiện quan hệ thẩm mỹ của con người đối với các đối tượng được miêu tả.

Điêu khắc: Loại hình nghệ thuật này chủ yếu miêu tả con người, trong đó là các động vật trong dạng hình khối không gian bằng các chất liệu như gỗ, đá, thạch cao, kim loại...

Tạo dựng lại hình thể vật chất của con người, điêu khắc không nhằm đơn thuần theo đuổi sự giống bên ngoài mà nhằm phát lộ bản chất bên trong của con người, thể hiện những phẩm chất tiêu biểu trong sự nghiệp và cuộc đời mỗi con người được mưu tả. Do vậy nó thường nhằm thể hiện các mẫu người lý tưởng cụ thể ở mỗi thời đại.

ở điêu khắc, cũng như ở các nghệ thuật khác, quy luật phổ biến về mối quan hệ giữa tạo hình với biểu hiện là: tạo hình không có mục đích tự thân, tạo hình là để biểu hiện và biểu hiện phải dựa trên cơ sở tạo hình. Qua hình dáng và nét mặt, cái nhìn và nụ cười tư thế và điệu bộ... là những yếu tố tạo  hình được trình bày như thế này hay thế khác, tác giả thể hiện được về người xem cảm thấy được, chẳng hạn, sức mạnh thể chất, ý chí tinh thần, khát vọng tự do, niềm vui hay nỗi buồn... dỡ dĩ có thể như vậy được là do các nghệ sĩ lẫn người thưởng thức một sự hiểu biết chung về những quy luật tâm lý phổ biến về những dạng biểu hiện bên gnoài của các yếu tố bên trong thuộc đời sống nội tâm của con người xã hội. Chỉ  nguyên các pho tượng ở một chùa Tây Phương cũng đã nói lên sâu sắc, đầy đủ và lý thú biết chừng nào sự gắn bó mag tính quy luật giữa tạo hình và biểu hiện trong nghệ thuật điêu khắc.

Dựa vào mức độ khối hình, người ta phân biệt trong điêu khắc hai loại: tượng tròn và chạm nổi. Còn dựa vào kích thước thì có điêu khắc lớn gồm những tượng đài thường to hơn nguyên mẫu, và điêu khắc bé gồm vô số những tượng hay phù điệu nho nhỏ để bày trang trí. Và giữa hai loại đó là loại vừa và gồm những tượng có kích thước cơ thể ít nhiều trùng với kích thước nguyên mẫu. Tình hinh này là căn cứ cho cách phân loại phổ biến. 1 Tượng đài, 2 Tượng chân dung và 3 tượng trang trí.

Có ý nghĩa xã hội đặc biệt rộng lớn là các tượng đài miêu tả những nhân vật lịch sử, anh hùng thời đại hay những sự kiện to lớn nhằm ghi lại các chiến công hiển khách, các thành tựu quan trọng của dân tộc qua các thời kỳ nhất định. Tượng đài có thể là một pho tượng hay một nhóm tượng, cũng có thể là một tổng thể nghệ thuật của sân khấu, kiến trúc và trang trí thường được đặt ở những không gian rộng và hoà hợp với môi trường chung quanh. Đây là những tiếng nói không lời thầm lặng, song đầy ý nghĩa, đôi khi thiêng liêng truyền tới các thế hệ nối tiếp nhau.

Điêu khắc là một trong những phương tiện  hết sức quan trọng và không thể thiếu được để đưa lý tưởng thẩm mỹ nđến với đông đảo quần chúng nhân dân, giúp mỗi người và mọi người được "sống" và gần gũi và kế bên những nhân vật vĩ đại của con người lý tưởng trong sinh hoạt bình thường hàng ngày.

Hội hoạ: Cũng là nghệ thuật tạo hình, hội hoạ khác với điêu khắc ở chỗ miêu tả con người và sự vật trên mặt phẳng, chứ không phải trong không gian ba chiều, của giấy, lụa, toan, gỗ... song hội hoạ vẫn thể hiện được những hình khối không gian của các hiện tượng và sự vật. Khi ngắm nhìn một bức tranh ta vẫn có cảm giác như nó có chiều sâu, độ xa gần.

Nhờ những phương tiện như hình học, màu sắc, ánh sáng..., hội hoạ có thể miêu tả hầu như bất kỳ một hiện tượng nào của thế giới thấy được. Hình hoạ có thể được tạo nên bởi những đường nét rõ ràng hay những mảnh màu khác nhau. Màu sắc là một phương tiện quan trọng và nổi bật của hội hoạ. Thế giới màu sắc thực hiện được phản ánh hết sức phong phú trong hội hoạ. ánh sáng, đọ sáng tối hay sự kết hợp ánh sáng và bóng tối trong tranh giúp ta cảm thụ được hình khối và độ xa gần của các sự vật được mưu tả. Điều này tương ứng với việc cảm thụ các mặt sáng tối của sự vật trong hiện thực.

Do có sự phối hợp sáng tối với mức độ đậm nhạt màu sắc và các đường nét hình hoạ, nên các hoạ sĩ vẫn  tạo nên được cảm giác về không gian ba chiều, trong sự mô tả ở đây là trên mặt phẳng.

Khả năng tạo hình của hội hoạ tuy rất to lớn song tạo hình vẫn không có mục đích tự thân, mà là để biểu hiện: biểu hiện các cảm xúc và suy tư trên mọi cung bậc và sắc thái. Do vậy ta không lấy làm lạ khi trên tranh có những màu sắc, đường nét nào đó không hoàn toàn là những màu sắc và đường nét có thật trong hiện thực. Mỗi đường nét hay màu sắc trong tranh thường là cùng một lúc vừa của hiện thực, vừa của tình cảm và trí tụê nghệ thuật đối với hiện thực đó.

Tuy hội hoạ thuộc nhóm nghệ thuật không gian, song không có nghĩa nó hoàn toàn không phản ánh được thời gian. Cần thấy rằng trong hội hoạ thời gian dường như vừa được cô đặc lại ở một khoảnh khắc tiêu biểu nhất cho cuộc đời một con người  hay cho quá trình diễn biến của sự kiện lại vừa được trải ra và hoà nhập với không gian của hiện thực nghệ thuật

Tùy thuộc vào đề tài, vào các mặt, các mảng hiện thực được phản ánh cũng như các cảm xúc được thể hiện, loại hình hội hoạ thường gồm các loại thể như: thần thoại, lịch sử, sinh hoạt, chân dung, phong cảnh, tĩnh vật... ở ta, cũng như ở nhiều năm khác còn có loại tranh dân gian. Loại tranh này thường mô tả những cảnh sinh hoạt hay những con vật gần gũi và quen thuộc trong đời sống hàng ngày của nhân dân.

4.4.văn chương.

Văn chương phải có một vị trí đặc biệt trong hệ thống các loại hình nghệ thuật. Các lực lượng xã hội trong các thời đại khác nhau thường đặc biệt chú ý tới văn chương, coi nó là một vũ khí sắc bén trong đấu tranh giai cấp và đấu tranh xã hội, là một phương tiện lành mạnh để tác động vào tình cảm, tư tưởng, tâm lý của đông đảo quần chúng.

Từ thế kỷ XIX đến nay, nhìn chung trong nền nghệ thuật của các dân tộc trên thế giới, văn chương đóng vai trò chủ đạo. Sở dĩ như vậy là do thứ nhất, văn chương có khả năng phản ánh nhanh nhạy, rõ ràng và đầy đủ nhất mỗi nhịp đập của cuộc sống, mỗi bước đi của thời đại, đồng thời thể hiện rõ được sự đồng tình hay phản đối của các tầng lớp quần chúng trước mỗi vấn đề trong thực tiễn cuộc sống đất nước. Thứ hai, văn chương thường đi trước trong việc nêu lên những điển hình mới, những chủ đề mới, những tư tưởng mới... nhờ vậy tác động mạnh mẽ tới sự phát triển và chiề hướng tư tưởng của các loại hình khác. Thư ba, văn chương tạo nên cơ sở cho việc xây dựng những tác phẩm nghệ thuật thuộc các loại hình khác (ví dụ như kịch bản cho sân khấu hay điện ảnh). Thư tư, văn chương thường gợi ra cho các loại hình khác, những đề tài những cốt truyện. Việc văn chương "cung cấp" đề tài và cốt truyện cho âm nhạc, hội hoạ, sân khấu, điện ảnh đã từng diễn ra xưa nay, kho tàng thần thoại, truyện dân gian và nhiều tác phẩm văn chương lớn thường là một trong những nguồn khai thác đang chú ý của nhiều nghệ sĩ sáng tạo trên các loại hình nghệ thuật khác nhau. Đương nhiên, không loại trừ những trường hợp của nhà văn "vay mượn" của các nghệ sĩ, song dẫu sao điều này không tạo nên nổi một ảnh hưởng quan trọng hay to lớn đối với sự phát triển của văn chương.

Và một điều có ý nghĩa đặc biệt quan trọng nói chung, cũng như nói riêng đối với vai trò chủ đạo của nó, là: văn chương là loại hình nghệ thuật độc nhất có ngôn ngữ đặc trưng là bản thân tiếng nói dân tộc. Nhờ ngôn ngữ ngữ ngôn này, văn chương có thể đến được với bất cứ người dân nào. Đó là khả năng phổ biến hết sức rộng khắp, tính quần chúng sâu sắc và phạm vi tác động vô cùng to lớn của văn chương.

Phạm vi phản ánh của văn chương cũng rộng lớn hơn so với các loại hình khác. Có thể nói, "bước chân" của tiếng nói dân tộc đặt tới đâu, "bề mặt" văn chương có thể được mở rộng tốc độ, nếu nhà văn thấy cần thiết.

Văn chương là loại hình nghệ thuật vừa tạo hình, vừa thể hiện. Và cả hai khả năng này ở nó đều lớn. Văn chương không những có thể mô tả những con người cùng với những hành động cụ thể trong một khoảnh khắc và trong cả quá trình diễn biến, mà còn có thể trình bày đầy đủ và rõ ràng các suy nghĩ và tư tưởng, các nguyện vọng và uớc mơ, các sắc thái tình cảm trong quá trình rung động nội tâm...

Điều kỳ thú của văn chương là, nếu ở tất thảy các loại hình nghệ thuật hình tượng nghệ thuật tòn tại hay hiện hình ở bản thân tác phẩm, tức là ở ngoài ta, thì ở văn chươngnó lại chỉ hiện hình trong đầu óc, trong ý thức, trong tưởng tượng của chúng ta, tức là ở ngay trong ta, còn ở tác phẩm chi có những hàng chữ đen trên giấy trắng -hệ thống ký hiệu vật chất , hệ thống tín hiệu thứ hai  mà thôi. Tình hình này nói lên tính chất gần gũi đặc biệt của văn chương với tư duy, với tư tưởng và đồng thời  đòi hỏi phải có một tính tích cực đặc biệt của thần kinih cao cấp, của ý thức và tưởng tượng ở mỗi người thưởng thức văn chương.

Tuy chỉ sử dụng độc một tiếng nói dân tộc làm ngôn ngữ văn chương vẫn có cả một hệ thống những thủ pháp và thủ thuật khá phong phú để phản ánh được cả hiện thực bên ngoài lẫn thế giới nội tâm của con người, ví như, tả, kể, lời nói trực tiếp của nhân vật, lời nói trực tiếp của bản thân tác giả...rồi châm biếm, phóng đại, ẩn dụ, phóng dụ...

Văn chương thường gồm ba loại lớn: sử thi, trữ tình và kịch bản. Cũng có những gọi là ba mảng: văn xuôi, văn vần và kịch bản. Còn các loại thể là: tiểu thuyết, truyện ngắn, ký,thơ, kịch bản... tuỳ theo đề tài, "kích thước" mỗi loại thể như vậy lại có thể gồm những thể tài, thể loại khác nhau.

4.5 Các nghệ thuật biểu diễn : nhạc và múa.

Nếu hội  hoạ và điêu khắc được gọi là những nghệ thuật tạo hình, thì nhạc và múa là những nghệ thuật biểu hiện, mặc dù trong hội hoạ và điêu khắc vẫn có yếu tố tiêu biểu, cũng như trong nhạc sĩ múa có yếu tố tạo hình vậy.

Nhạc: Nhạc là loại hình nghệ thuật chỉ sử dụng một chất liệu duy nhất và âm thanh cao đọ, độ trầm bổng, và cường độ, độ nhanh chậm, là  hai thuộc tính quan trọng của giọng nói con người sự kết hợp muôn vẻ của chúng trong muôn vàn trường hợp khác nhau làm cho tiếng nói có  được khả năng biểu hiện rất to lớn. Đó chính là cơ sở tạo nên tính biểu hiện của nhạc. Nhờ sự biến đổi vô cùng vô tận của tương quan giữa độ trầm bổng và mức nhanh chậm, âm thanh vật lý dường như được "nhân tính hoá" trở nên mang ý nghĩa thẩm mỹ và màu sắc tình cảm.

Làm cơ sở ch nội dung tác phẩm âm nhạc trước hết là những cảm xúc, những rung động tình cảm của con người trước các hiện tượng khác nhau của xã hội và tự nhiên. Điều đáng chú ý là nghệ thuật âm nhạc phát hiện và thể hiện các trạng thái nội tâm mà không cần phải miêu tả và biểu hiện bên ngoài của chúng như trong nhiều loại hình nghệ thuật khác. Nó thường chỉ tập trung thể hiện các cảm xúc và rung động trong quá trình phát triển liên tục, trong tính năng động mà nó với tất thảy các sắc thái và chuyển hoá hết sức phong phú và muôn vẻ. Nếu trước việc mô tả các mặt thấy được của thế giới hiện thực, khả năng của nhạc tỏ ra rất hạn chế và thường chỉ làm một cách gián tiếp, thì đối với việc thể hiện sự vận động và diễn biến của thế giới tâm hồn và tình cảm con người, loại hình nghệ thuật này lại tỏ ra đặc biệt ưu việt, tinh vi và mềm dảo, mà cũng do vậy thường được nó tiến hành một cách trực tiếp.

Các cảm xúc không chỉ là đối tượng phản ánh gần gũi nhất, mà còn là phương tiện để phát hiện cá vấn đề của cuộc sống: chúng nói lên các phản ứng tinh thần và tình cảm của con người trước mỗi hiện tượng và hiện thực. Và do các cảm xúc ấy luôn luôn được quyết định bởi nhân sinh quan và thế giới quan, nên nhạc cũng có khả năng chứa đựng những quan niệm hay tư tưởng nhất định.

Trong ngôn ngữ âm nhạc thường thấy các yếu tố để xây dựng nên hình tượng như: giai điệu, nhịp điệu, hoà âm, tiêu thức, âm sắc..., trong đó giai điệu là cơ sở nội dung của hình tượng.

Nhạc không những thuộc nhóm nghệ thuật thời gian, vì hình tượng của nó được triển khai trong thời gian một cách hết sức nghiêm ngặt mà còn thuộc nhóm nghệ thuật biểu diễn. Trên thực tế nghệ thuật này chỉ tồn tại thật sự trong biểu diễn của ca sĩ hay nhạc công.Người biểu diễn tham gia tích cực và sáng tạo vào việc đưa nội dung nghệ thuật đến cho người nghe. Do cách thể hiện, cách nhấn mạnh mặt này hay mặt khác trong lúc biểu diễn, họ có thể làm phong phú hay bóp méo nội dung bản nhạc của nhà soạn nhạc.

Nhạc thường gồm  hai loại lớn: thanh nhạc và khí nhạc Thanh nhạc có thể gồm đơn ca, song ca, tam ca, tốp ca, hợp xướng, ca kịch (Opêra) lại có các loại giọng: nữ cao (xôpranô), nữ trầm (an tô), nam cao (Tênô), nam trầm (bate). Khí nhạc có thể gồm: độc tấu, song tấu, tam tấu, tứ tấu, công xectô, xônát, giao hưởng, cũng có các loại gõ, dây...

Múa: Loại hình  nghệ thuật kịch giao lưu bền chặt nhất với nhạc là múa. Bất cứ một điệu múa nào, một khi đã là tác phẩm nghệ thuật, đều nhất thiết phải có nhạc đệm.

Múa là loại hình nghệ thuật mà hình tượng được xây dựng bởi các động tác có tính ước lệ và tính biểu hiện của thân hình con người. Tuy cùng là nghệ thuật thời gian và nghệ thuật biểu hiện, song nếu nhạc trực tiếp thể hiện quá trình rung động bộc lộ của các cảm xúc ấy qua các biểu hiện từ trong ra ngoài của chúng.

Múa là thứ nghệ thuật biểu diễn mà ở đây người diễn viên múa đóng vai trò chủ yếu: lấy thân hình chính mình làm vật liệu xây dựng nên các hình tượng nghệ thuật. Các động tác đặc trưng của nghệ thuật múa thường mang tính chất ước lệ, chứ không phải là sự mô tả giống hệt hay sự mô phỏng trực tiếp các động tác thông thường hàng ngày. Mục đích và nhiệm vụ của múa là phác lộ và thể hiện các trạng thái của thế giới nội tâm, chứ không phải là lặp lại y nguyên của động tác thông thường. Ngay các động tác có ý nghĩa biểu hiện của con người trong cuộc sống hàng ngày cũng luôn luôn được cách điệu và hoàn thiện trong nghệ thuật múa.

Ngôn ngữ của nghệ thuật múa là một hệ thống các phương tiện đặc trưng hình thành và xây dựng dựa trên cơ sở sự tương đồng, sự tương tự với việc thể hiện các trạng thái tâm hồn thông qua sự vận động và đổi thay của các dáng điệu, điệu bộ và các tương quan giữa các bộ phận của thân hình trong các động tác có ý nghĩa biểu hiện của con người.

Múa gắn liền với hoạt động lao động và sinh hoạt bình thường kể cả sinh hoạt lễ hội và tôn giáo của nhân dân. Song cần phân biệt nhảy múa sinh hoạt quần chúng với múa nghệ thuật chuyên nghiệp. Nếu cái thứ nhất thường diễn ra trong những sinh hoạt bình thường, đưa lại niềm vui và sự thoả m•n cho bản thân những người nhảy múa, thì cái thứ hai chỉ có trong sự biểu diễn của các diễn viên chuyên nghiệp và nhằm thoả mãn trước hết công chúng khán giả. Tất nhiên, nếu có bức tường ngăn cách giữa chúng, bởi vì múa sinh hoạt - quần chúng cũng có thể đạt tới trình độ nghệ thuật, còn múa nghệ thuật chuyên nghiệp thì không thể không gắn bó với nền tảng dân gian vô cùng phong phú của nó.

Múa nghệ thuật - chuyên nghiệp được phân ra hai loại: múa tiết mục và ba lê. Ba lê là hình thức cao nhất của nghệ thuật múa, ở đây múa không những kết hợp với nhạc, mà còn với kịch nữa. Ba lê là thế giới của những lý tưởng và tư tưởng cao đẹp! Sức tác động của nó dường như vô song!.

4.6. nghệ thuật tổng hợp: sân khấu và điện ảnh.

Nghệ thuật tổng hợp là loại hình nghệ thuật được hình thành trên cơ sở sự kết hợp hữu cơ một số loại hình riêng biệt khác nhau lại tành một chỉnh thể thống nhất. Nó sử dụng các phương tiện tạo hình - biểu hiện của các loại hình khác nhau để tạo nên tác phẩm của mình với một nội dung và hình thức riêng, song đây không phải là só cộng đơn thuần và máy móc các nội dung và hình thức của các yếu tố thuộc các loại hình kia. Vai trò và vị trí của mỗi loại hình có mặt không phải được quy định bởi liều lượng sử dụng nó nhiều hay ít trong nghệ thuật tổng  hợp. Đây là một sự tổng hợp nhằm tạo nên một chất lượng mới, nói lên sự hỗ trợ và bổ sung lẫn nhau giữa các loại hình khác nhau để tạo t hành một ngôn ngữ mới, tổng hợp có khả năng phản ánh sâu sắc và toàn diện hơn thế giới hiện thực, đồng thời tác động sâu xa và đầy đủ hơn và tâm tư, tình cảm con người.

Tính tổng hợp làm cho nó cùng mộc lúc vừa là tạo hình - biểu hiện, vừa là không - thời gian,vừa là thị- thính gác và vừa là có yêu cầu biểu diễn.

Sân khấu: Đây là loại hình nghệ thuật tổng hợp có lịch sử phát triển lâu đời, tới hàng ngàn năm. Các loại hình có mặt trong sân khấu thường là văn chương, các nghệ thuật tạo hình, nhạc và máu... sử dụng các phương tiện tạo hình - biểu hiện của chúng, sân khấu xây dựng nên các hình tượng nghệ thuật tổng hợp được trình diễn trước mắt mọi người; quá trình trình diễn này cũng chính là quá trình hình thành và tồn tại của các hình tượng và tác phẩm sân khấu.

Các nghệ sĩ sân khấu - diễn viên và đạo diễn - thể hiện ý đồ không phải là của mình, mà của nhà viết kịch. Kịch bản văn chương là cơ sở chủ đề - tư tưởng, là cái cốt của tác phẩm sân khấu. Nó quy định chiều hướng phát triển, ý đồ tư tưởng và có thể nói, trong một chừng mực nhất định, quy định cả nội dung và hình thức của vở diễn. Khi nói tới một tác phẩm sân khấu, người được nêu tên trước là tác giả kịch bản. Mọi yếu tố của sân khấu đều nhằm thể hiện và trình bày sống động, dễ thấy và nổi bật ý đồ của nhà viết kịch trước khán giả.

Tuy nhiên, không vì thế mà có thể xem thường lao động sáng tạo nghệ thuật với diễn viên và đạo diễn. Vở diễn cần kịch bản bao nhiêu, kịch bản cũng cần vở diễn bấy nhiêu, mặc dù trên tư cách một tác phẩm văn chương, kịch bản tự nó đã có một ý nghĩa  độc lập và một tác động nghệ thuật nhất định, bởi vì dẫu sao kịch bản được viết ra nhìn chung và chủ yếu là để trình diễn trên sân khấu và chính nhờ sự trình diễn này các hình tượng và ý đồ tư tưởng của kịch bản mới được thể hiện và trình bày trọn vẹn và sâu sắc nhất. Có thể nói, nếu nhà viết kịch đã đứng ở phía cung đường từ hiện thực đến nghệ sĩ sân khấu, thì tiếp đó, các diễn viên và đạo diễn lại đúng ở giữa cung đường từ nhà viết kịch đến khán giả. Nhờ lao động sáng tạo của diễn viên và đạo diện, những "bộ xương" trong kịch bản được đắp da, đắp thịt và sống dậy, nói năng, đi lại, khóc cười, vui sướng và đau khổ... như những con người thật vậy.

Phương tiện cơ bản để tiến hành trình diễn là diễn xuất các diễn viên. Nghệ thuật diễn viên là nghệ thuật tái thể hiện: thể hiện lại trên sân khấu những nhân vật đã được thể hiện trong kịch bản. Diễn viên làm hộ nhân vật kịch bản trở thành những nhân vật đang hành động với tiến bộ những suy nghĩ và tình cảm bên trong cũng như những diện mạo và biểu hiện bên ngoài. Cái lời của nghệ thuật diễn xuất là sống cuộc đời và số phận của người khác, của nhân vật, chứ không phải của hình, nhưng đồng thời, vô luận trong trường  hợp nào, vô luận độ nhập lớn đến đâu, lại vẫn phải cứ là mình, chứ không được hoàn toàn chỉ là nhân vật. Phải đóng nhân vật say như thật, song tuyệt đối không được suy thật, thậm chí phải tỉnh, rất tỉnh!

"Cái khổ" các diễn viên là ở chỗ không những phải sống cuộc đời người khác, làm còn phải làm điều đó trước mặt mọi người, và phải làm nhiều, rất nhiều lần, chỉ không phải một lần là xong, khác với các loại  hình khác, các hình tượng sân khấu không tồn tại trong dạng kết thúc, mà luôn chỉ tồn tại trong trạng thái đang hình thành. Thế nên người diễn viên lúc nào cũng trong trạng thái đang xây dựng hình tượng, đã vậy mỗi lần diễn như vậy,tuy vẫn một vai ấy, lại là mỗi lần phát triển và hoàn thiện thêm. Phải mỗi lần một khác và hay hơn! Đặc điểm nổi bật ở trên nghệ thuật biểu diễn sân khấu là: người diễn viên vừa biểu hiện các nhân vật của kịch bản, vừa sáng toạ nên các hình tượng sân khấu.

Nghệ thuật sân khấu được xem là nghệ thuật hành động. Hành động là nền tảng. Sân khấu trình bày trước người xemcác hành động sống động cụ thể của con người một cách rõ ràng nhất, dễ thấy nhất. Và các hành động luôn triển khai một cách năng động nhất cùng một lúc trong cả không gian lẫn thời gian.

Người tổ chức và phối hợp mọi hành động và yếu tố trên sân khấu là đạo diễn. Đạo diễn chịu trách nhiệm về toàn bộ vở diễn trên tư cdách người chỉ huy có tài sáng tạo đối với mọi lực lượng sáng tạo có các cá tính và phương diện khác nhau. Theo Xtanixlapxki, nhiệm vụ chủ yếu của người đạo diễn là phát hiện hạt nhân của kịch bản phát huy và giúp đỡ các diễn viên sáng tạo và hoàn thiện diễn xuất của họ, kiểm soát và phối hợp nhịp nhàng sự sáng tạo của các diễn viên, cùng với của nhạc sĩ, hoạ sĩ... giải quyết những phương thức và phương tiện tạo hình - biểu hiện cho buổi diễn sân khấu. 

 Do chỗ hình tượng sân khẩu chỉ tồn tại với sự có mặt của khán giả, nên người xem dường như đã trở thành một bộ phận không thiếu đi của nghệ thuật sân khấu. Không khí của phòng khán giả luôn luôn ảnh hưởng mạnh mẽ tới các diễn viên đang biểu diễn trên sân khấu. Khán giản là người nuôi dưỡng sự thật sự tính tích cực và tài năng sáng tạo của diễn viên và tập thể nhà hát. Công chúng khán giả là một trong những nhân tố quyết định sự tồn tại và phát triển của nghệ thuật sân khấu.

Sân khấu ở nước ta gồm kịch chủng: kịch nói, tuồng, chèo, cải lương... mỗi kịch chúng lại có thể có các loại chính kịch, bi kịch và hài kịch.

Điện ảnh đây là một trong những loại hình nghệ thuật trẻ nhất, mới xuất hiện trên thế giới vào cuối thế kỷ trước. Tuy  nhiên với sự phát triển chỉ trong vòng mấy chục năm sau đấy, nó đã mau chóng trở thành một trong những loại hình rất quan trọng và mang tính quần chúng rộng lớp, đáp ứng được những nhu cầu thẩm mỹ tư tưởng ngày càng tăng của thời đại.

Sự ra đời của nghệ thuật điện ảnh gắn với sự phát triển của khoa học - thẩm mỹ và công nghiệp. Nó vừa sử dụng các thành tự khoa học - kỹ thuật làm phương tiện thể hiện nghệ thuật, vừa sử dụng các phương tiện của tất cả những loại hình nghệ thuật đã có trước nó. Có thể nói ở điện ảnh tính chất tổng hợp đạt tới mức cao nhất.

Khi so sánh hai loại hình nghệ thuật tổng hợp là sân khấu và điện ảnh với nhau, cùng với những nét tương đồng này khác, có một nét rất đáng chú ý là: tuy ở cả hai đều có nghệ thuật diễn xuất của diễn viên, song chính ở khâu này lại có sự khác biệt đáng kể. Có thể nói nghệ thuật sân khấu trước hết là nghệ thuật của diễn viên, song không thể nói như vậy về điện ảnh, diễn xuất của diễn viên trên sân khấu là phương tiện chủ yếu và duy nhất quán xuyến từ đầu đến cuối tác phẩm, diễn viên được xem là linh hồn của sân khấu, trong khi đó ở điện ảnh, diễn xuất của diễn viên không phải là phương tiện duy nhất để tác giả "nói" với chúng ta, vì còn có những phương tiện khác, đặc trưng riêng của nó để thể hiện ý đồ tác giả.

Điện ảnh còn khác sân khấu về phạm vi phản ánh. Nó hoàn toàn thoát khỏi sự ràng buộc khắc nghiệt của bề mặt và không gian sân khấu nhà hát. Người ta có thể đưa lên màn ảnh hầu như bất kỳ một sự vật hay hiện tượng nào, bất kỳ một quang cảnh dù nhỏ bé hay to lớn đến mấy cũng được. Nó có thể cho mọi người thấy được trước mắt mình bộ mặt chính xác của bất kỳ một hiện tượng nào của xã hội và tự nhiên, và cả sự diễn biến của nó trong cả không gian lẫn thời gian, cả trong quá khứ và hiện đại.

Cơ sở của một cuộn phim là kịch  bản điện ảnh. Nó tương tự như một "kế hoạch" tỉ mỉ hay một "phác thảo" bằng lời của tác phẩm điện ảnh trông lại. Có thể nói đây là cái sườn, cái cốt của tác phẩm điện ảnh. Cốt lõi vấn đề ở đây là, bằng ngôn ngữ đặc trưng của điện ảnh, tập thể các nghệ sĩ làm phim ( đạo diện và điễn viên, các nhà quay phim và dựng phim, nhạc sĩ và hoạ sĩ, những người phục trách ánh sáng và trường quay...) thể hiện một cách sáng tạo ý đồ của kịch bản.

Phương tiện đặc trưng nổi bật nhất của điện ảnh là dựng phim. Đó là sự sắp xếp, kết nối các đoạn phim đã được quay lại với nhau một cách có logíc nghệ thuật nhằm trình bày và thể hiện chủ thể - tư tưởng tác phẩm - trong công việc này luôn có sự tính toán đầy đủ các mối tương quan lẫn nhau về thời gian, không gian và nhịp điệu như thế nào để có ý nghĩa tư tưởng và tác động tình cảm của mỗi cảnh, mỗi đoạn phim cũng như của toàn bộ cuộn phim đạt tới mức mạnh mẽ nhất, sâu sắc nhất, ý nghĩa sâu xa và quan trọng của thuật dựng phim là phát hiện và biểu lộ trình bày và thể hiện rõ ràng và thuyết phục nhất những mối liên hệ biện chứng và hữu cơ giữa các sự việc và hiện tượng mà trong thực tiễn cuộc sống không phải lúc nào cũng nổi rõ và dễ thấy đối với mọi người.

ống kính di động với những độ xa gần và những góc độ khác nhau cũng là một trong những phương tiện cơ bản của nghệ thuật điện ảnh. Nó có thể tạo nên những ấn tượng mạnh mẽ khác nhau khi cho khán giả được "chứng kiến" các cận cảnh hay toàn cảnh từ những góc độ cần thiết và lý thú khác nhau. Nó dường như "lôi kéo" được khán giả đi theo nó khắp nơi để nhìn thấy tất cả, có điều từ những góc độ và bằng cặp mắt của những người làm phim.

Sự kết hợp của ống kính di động với thuật dựng phim tạo nên những khả năng ưu việt nhất của ngôn ngữ điện ảnh, so với bất kỳ một ngôn ngữ nghệ thuật nào khác. Ngoài ra, điện ảnh còn các phương tiện khác, như ánh sáng, độc thoại và đối thoại, tiếng nói của nhân vật và tiếng nói của người đọc, của tác giả.

Điện ảnh thường bao gồm các loại hình nghệ thuật, phim thời sự, tài liệu, phim phổ biến khoa học, phim hoạt hình... và có các loại ảnh tròn, màn ảnh vòm. Cùng với phim đen trắng, phim màu,phim nổi, cũng đã trở nên phổ biến.

Cũng như bất kỳ một loại hình nghệ thuật nào khác, điện ảnh cũng có những hạn chế của nó: chính tính năng động rất lớn của nó không chỉ ngắm mãi một cảnh nào đó, một hành động nào đó, tốc độ chiếu 24 ảnh trên một giây không thay đổi, mà hình tượng nghệ thuật điện ảnh lại chỉ tồn tại trong lúc được chiếu trên màn ảnh: ở điệnảnh không có được tính trực diện sống động và sự giao lưu trực tiếp giữa công chúng với nghệ sĩ...

Gần gũi với điện ảnh là truyền hình và viđêo, chúng vừa góp phần thúc đẩy vừa cạnh tranh với điện ảnh trên nhiều phương diện khác nhau. Cùng với các loại hình nghệ thuật, chúng đang góp phần tích cực làm phong phú đời sống tinh thần - văn hoá của con người và loài người.
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