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Актуа.ьність темп дослідження. Художні форми, напрями і те­
ч ії змішаються в XX сторіччі з блискавичною швидкістю. Відмова 
від зв''язку з минулим, від традиції часто постає як символ будь- 
якого починання. Таким чином, поняття спадкоємності часом взага­
лі усувається з лексикона самосвідомості питця. Проте будь-яка 
річ, не включена до певного контексту, залишається "річч^ в со­
б і" ,  потойбічною для розуміння, яку неможливо не лише усвідоми­
ти , але навіть назвати. Коли вже якісь правила, структури, роз­
мірності зберігаються -  уже за рахунок того, що ті або інші ар­
тефакти класифікуються як "твори мистецтва" -  вони /нові предме­
ти/ вступають в такі чи інакші стосунки з уже існуючими рядаьл, 
змінюють /або не змінюють/ нашу свідомість і тим самим утворю­
ють нову сферу людського досвіду. Головною ж проблемою тут є са­
ма зв"язність свідомості. Ломка попереднії художніх форм протя­
гом XIX і XX віків була такою рішучою, новітні твори так разюче 
несумісні з нормами класичного європейського смаку, що ніби 
ставлять проблему прийняття одного з д в о х : або модерністського 
XX сторіччя -  або "класичного мистецтва", пов"язаного, зокрема, 
з іменами Леонардо да Вінчі, Рафаеля, Мікеландаело, Тіціа^а, Гу- 
бенса, Рембрандта. Європейська свідомість розколота: отримати 
кубі стичні та абстракціоністські картини з шедеврів Ренесансу, 
доде::афонну систему і пуантілі зм з музики Бага та Моцарта "пря­
мим" шляхом, як "природний" розвиток т іє ї самої традиції в звич­
них логічних схемах неможливо. В результаті європеєць виявляєть­
ся "відчуженії:,." або від своєї сучасності, або від минулого. "Про­
рив до свобод" в галузі формотворчості паралельно викликає до 
життя в області свідомості логічно незбагненні ірраціональні сти­
х і ї ,  які руйнують самі підвалини свободної, відповідальної пове­
дінки; а! коли так, -  то й особистість -  наріжний камінь європей­
ської культур*. Тому доконечною потребою збереження самототожно- 
сті європейської свідомості стає розширення сф“ри раціонально 
зрозумілих явищ, зокрема, перегляд основ культурної спадкоєї/чо- 
с т і, що дозволило б єдиною мовою описати історію та сучасність 
мистецтва.

Стан дослідження проблема. В працях вітчизняних дослідни­
ків /Баллера В.А., Гончаренка М.В., Грініна В.В., Дьяченка M.J.,
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Каіряна В.М., Ладигіної А.Б., Яранцевої Н.О. та і н . /  проблема 
спадкоємності в мистецтві розглядалась переважно в загальному 
контексті спадкоємності в культурі, чим були закладені основи ши­
рокого міждисциплінарного підходу до аналізу мистецтва в його 
різноманітних зв"язках з філософією, мораллю, наукою та релігією. 
Фіксувався вплив, який справляли на мистецтво різні конкретно-іс­
торичні епохи. ІІідкреслювавст зв"язок його з глибинними потреба­
ми особистості і неможливість і снування суспільства без мистецтва.

Але, разом з тим, внаслідок відомих причин, методологічні і 
теоретичні засади вітчизняних вчених були обмежені. Аналіз настуг- 
ності спирався у них на марксистсько-ленінську філософську тради­
цію, програмні партійні документи, -  тому основними категоріями 
понятійною апарату виступали наоодність, класовість, партійність. 
Мистецтво в рамках цього підходу наближалось до форми державної 
ідеології; ієрархія значущості його досягнень /"прогресивність", 
"глибина" і т . і н . /  зводилась до ієрархії типів суспільного ладу, 
внаслідок чого головним критерієм оцінки ставала відповідність 
передовій ідеології /за  яку бралась комуністична/, а вершиною в 
розвитку світового мистецтва -  соціалістичний реалізм. Головною 
пояснювальною схемою розвитку мистецтва до виникнення цього твор­
чого методу служить зв"язок вищих художніх досягнень з соціальни­
ми інтересами мас, а потім -  з конкретним досвідом соціалістично­
го будівництва в нашій країні і в усьому с в іт і , який відображуєть­
ся в мистецтві через меланізм соціального замовлення.

Результатом стали відмова від осм; слення культурного процесу 
7Х сторіччя, заміна його ідеологічною оцінкою творів, митців, на­
прямів і течій; кваліфікація західного мистецтва в цілому як "кри­
зи", "розпаду", "руйнування розуму"; спроби теоретично сконструю­
вати модель історичного розвитку, в якій мистецтво змогло б в су­
часний леріод зберегти "реалістичні" стилістичні форми, які ве­
дуть походження від класичного європейського періоду, зокрема -  
антропоцен.ричність та перспективно побудовану композицію в живо­
пису, "позитивного героя" в літературі, ^адотональну систему в 
муяиці і т .ін  Такгм чином, фактично створився ізоляціонізм, який 
загальмував розвиток як художньої практики, так і теоретичної дум­
ки.

Ппоте і в зарубіжній філософській літературі проблема наступ­
ності посідає досить скромне місце. Після "Естетики" Гегеля, де
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він вперше і розробив модель спадкоємності в мистецтві, побудо­
вану на основі загального контексту своєї філософської системи, 
пов"язаної з уявленням про історію ладгкого духу чк етап існу­
вання іде ї, яка саморозвивається, -  онтологічне та історичне на­
чала в західній естетиці розпались. В звальному вигляді, реалі­
зувались дві паралельні тенденції: позитивістська, схильна педу- 
кувати мистецтво до емпіричних /економічних, біологічних і 
т . і н . /  факторів, що перетворює історію мистецтва на незв" ізнил 
потік утворень, що уходить у нескінченість, -  і онтологічна, яка 
знаходить в мистецтві певні буттеві основи, але при цьому позбав­
ляє його історизму і поволі переходить до уявлень про "вічне по­
вернення". Таким чином, із  розуміння мистецтва зникала діалекти­
ка.

У другій половині XX сторіччя на перетині філософії науки 
та сучасної західної соціології виникає напрям, пов"язаний з до­
слідженням типів раціональності, під якою розуміється системоут­
ворююча характеристика типу культури. Зразки найбільш широкого 
застосування цього методологічного підходу, в якому пов"язан: 
уявлення про фундаментальність, всеохватність певних принципів 
мислення, загальних для всіх  культурних явищ епохи, -  і про іс ­
торичну визначеність, локальність цих "апріорі", -  дані, зокре­
ма, в працях Мамардашвілі і фу ко. Завдяки такому поєднанню, яке 
не претендує на знання остаточного "вироку іс т о р ії" , -  створюєть­
ся дослідницьке поле для евристичного зв"язку фундямегтальних 
підвалин культури з конкретними історичними феноменами, дозволя­
ючи розуміти д ії ї ї  агентів не як "недосконалі',  "недостатні", -  
наслідок того, що вони "не розуміли" /як виходило, коли все мину­
ле сприймалось як рух до нинішнього наявного стану і дослідник 
завжди знав більше, володіючи "надлишком бачення" з майбутнього/
-  а як свободних особистостей, діючих, подібно до нас, в умовах 
неповноти інформації, що дозволяє їм в цій якості вільних індиві­
дів "тут і тепер" вступити з дослідником в діалог. Сама історія 
стає відкритою системою, де Шекспір, Гете, Мо: арт не сказали ос­
таннього слова, їхні твори недописані і "закінчуються" мною в мо­
мент живої бесіди. Таким чином, на рівні певних локальних д ід о о к  
органічна єдність онтологічного, буттєвого -  і історичного, кон­
кретного, особистого відновлюється. Тому виникає можливість в 
рамках цього підходу по-новому представити проблему спадкоємно-
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CTf в мистецтві.
Мета Дослідження. Метою дослідження є спроба на основі мето­

дології вивчення типів раціональності реконструювати засновки 
уявлень про підвалиш наступності в мистецтві, імпліцитно присут­
ні в структурі сучасної естетичної свідомості.

Виходячи з цього, ставляться такі завдання:
1. Установити специфіку зв"язку класичного мистецтва з від­

повідним йому типом раціональності і описати розвиток його худож­
ніх форм в цьому контексті.

2. Виділити в західному мистецтві ХІХ-ХХ століть специфічні 
явища, що горушують класичні уявлення про закономірності будови 
художнього твору і показати їх  зв"язок з новим типом раціонально­
ст і, реалізованим, зокрема, в н^уці двадцятого сторіччя.

3. Охарактеризувати зміни в загальній природі людської ра­
ціональності, пов"язані з перетворенням мистецтва.

4. Представити класичний і некласичний етапи розвитку худо­
жньо" сфери як моменти послідовного спадкоємного розвитку загаль­
ноєвропейсько? традиції.

Теоретако-методологічна основа дослідження і джерела. Мето­
дологічну і теоретичну основу даного дослідження складають праці, 
присвячені вивченню:

Історичних типів раціональності /Башляр Г ., Вебер М., Мамар- 
даішіілі М., Фуко М., та ін . / ;  онтологічлої домінант:і людської 
культури /Бахтін М., Мамардашвілі'М., Хайдеггер М ./; специфіки 
положення культури в XX столітті в зв'язку з масовими соціальни­
ми рухаєш /Маклюен М., Ортега-і-Гасет X ., теоретики Франкфуртсь­
кої школи/; використані численні мистецтвознавчі роботи, переваж­
но аналізуючі історію мистецтва в культурологічному аспекті /Ват-  
кін Л ., Базен А ., Бахтін М., Кракауер 3. та ін /.

ї  зв"я?ку з тим, що мистецтво різних регіонів Європи має 
свої особливості, матеріал дослідження обмежений історією мистец­
тва західних країн.

Наукова новизна дослідження. В роботі виявлено, що основою 
культурної спадкоємності в мистецтві є діалектичне поєднання он­
тологічного та історичного начал. Це розкривається в таких поло­
женнях:

-  доведено, що класичне мистецтво відтворює в своїй будові 
структуру класичного типу раціональності -  когітального виміру



6

свідомості, загальну для класичного мистецтва і класичної науки; 
як основні теоретичні уявлення, пов 'язані з ним, виділяються 
"стиль", "художність", "смак"; наступність в цей період здійсню­
ється на основі жорстко організованої системи формально-технічних 
прийомів;

-  як специфічні явища XIX -  XX с т ., що руйнують структуру 
класичного художнього досвіду, виділені феномени "програмного 
твору" і "техногенних мистецтв". 3"ясований їх  зв"язок з новим 
типом раціональності, в межах якого всі фундаментальні закономір­
ності модифікуються емпіричною структурою артефакта, що існує ли­
ше апостеріорно;

-  такі емпіричні артефакти, що творяться свідомістю в онто­
логічному вимірі, утворюють нове джерело іманентного їй досвіду, 
що дозволяє об"єктивувати "внутрішній світ" особистості, і на 
цій основі науково розмежувати свідомість соціума і свідомість 
індивіда;

-  класичний і некласичний періоди представлені як послідов­
ні моменти спадкоємного розвитку європейської художньої традиції, 
зумовленого зміною типів раціональності усередині європейської 
цивілізації, пов"язаною з розширенням свободи індивіда, регіона 
раціонально зрозумілих явищ. Ця наступність не може бути пред­
ставлена всередині ізольованих художніх форм, а має будуватись 
ьа основі загальних підвалин культури.

Теоретичне і практичне значення роботи. Проведене досліджен­
ня дозволяє встановити нові евристичні зв"язки між онтологією і 
культурологією, культурологією і історією мистецтв, соціологією, 
теорією масових комунікацій, представивши p o e jh t o k  європейського 
мистецтва в зв"язку з розгортанням онтології свідомості, а ак_ 
створення окремого артефакту, загальною моделлю якого є діяль­
ність митця, -  у вигляді поодинокого випадку персоналістично зро­
зумілого вчинку, що має онтологічну розмірність.

Конкретні висновки, отримані в роботі, можуть бути викорис­
тані як методологічні засади в мистецтвознавчих дослідженнях, 
присвячених різним періодам західноєвропейського мистецтва від 
Ренесансу до XX сторіччя.

Основні положення даного дослідження можуть бути також за­
лучені при розробці вузівських курсів істор ії культури та мис­
тецтва Західної Європи.
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Адробгція роботи. Дисертація обговорена на заиіданн5 секто­
ра естетики Інститута філософії АН України і рекомендована до за­
хисту. Основні ї ї  положення і висновки знайшли відображення в 
трьох публікаціях автора, а також у його виступах на міжрегіо­
нальних теоретичних семінграх "Человек, бытие, культура' /Пере- 
яслав-Хмрчьницький, жовтень 1991 р . /  і "Человек -  это мир чело­
века" /Кострома, червень 1912 р . /

Структура дисертаційної роботи обумовлена логікою досліджен­
ня, чка випливає з поставленої мети й основний цілей. Дисертація 
складається із вступу, шести розділів, заключения і списку вико­
ристаної літератури.

Перший розділ присвячений встановленню специфіки класичного 
мистецтва, проаналізованого в загальному контексті класичного ти­
пу раціональності В другому розділі розглядається епоха Ренесан­
су, представлена як перехідний період від докласичних форм мис­
тецтва до класичної. Складання єдиної теоретично навантаженої ху­
дожньої "мови", що розуміється як загальні "правила" зображення 
людської свідомості, подібні до розробленого в галу?т класичної 
науки "методі7", описується, на конкретному матеріалі мистецтва 
17 сторіччя, в третьому розділі. В четвертому розділі розбираєть­
ся процзс і наслідки просвітницької реформи в мистецтві, яка ви­
тікає із  загального контексту їх  ідейної програми, і вперше при­
водить до можливості створення артефакті., в якому маша було б 
спостерігати свідомість за ї ї  власними законами.* В п"лтоцу розді­
лі будується теоретична модель створена свідомістю /в  онтологіч­
ному вимірі/ артефакта, який є іманентним їй джерелом досвіду, не 
визначеним зовні; внаслідок цього ніяк« уже готова ідея, існуюча 
в суспільстві, не може бути прийнята індивідом, оскільки він сам 
творить свій предмет в цих артефактах і ,  отже, не може бути зада­
ний апріорі; В шостої^ розділі розглядається феномен "техногенних 
мистецтв" /переважно кінематографу/, представлзний як результат 
диференціації мистецтва на іманентну діяльність свідомості по 
конструюванню таких об"єктів власного досвіду -  і загальний засіб 
макової комунікації в суспільстві, який неможливо віднести а ні 
до сфери "художнього" /якої з чдсу завершення класичного мистецт­
ва не існує/, а ні ототожнити з власним досвідом індивіда, -  
оечілітси єдиною сферою існування свідомості по внутрішнім законам 
є влеона творчість унікальної особистості.
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П. ОСНОВНИЙ ЗМІСТ РОБОТИ -

У вот.,пі обгрунтовується актуальність теми, аналізується 
стан ї ї  опрацювання, формулюються мета та завдання дослідження, 
вказані методологічні основи і джерела, визначається наукова но­
визна, практична значущість і апробація роботи.

Перший розділ роботи -  "Мистецтво в контексті класичної ра­
ціональності" -  присвячений визначенню специфіки класичного мис­
тецтва, зумовленої загальним типом побудови досвіду в класичній 
європейській культурі ШІ -  ХУїіі століть. Формування його, яке 
прийшлося на сімнадцяте сторіччя, було пов"язане з екзистенціаль­
ною, за сучасною термінологією, ситуацією людини того часу. Соці­
альні катаклізіли /Контрреформація, Тридцятирічна війна/, нагаду­
ючись на загальний процес розпаду корпоративних -  конфесійних та 
суспільних -  зв"язків, ставили людину в положення кинутої наодин­
ці з долею, змушеної спиратись на саму себе.

Великого значення як світоглядний феномен в цих умовах на­
бувала наука. Згідно ї ї  фундаторам, загальні моральні ін туїц ії, 
збагачені знанням фізики, стають вищою наукою -  етикою. І експе­
римент трактуються не як просте спостереження, а як свідоіле ство­
рення штучних умов, в яких предмет переходить до статусу явища 
сутності, котра стоїть за ним, розкриваючи певну закономірність 
грироди.

Умовою існування такої пізнавальної ситуації стає відкриття 
Декартом факту онтологічності свідомості, яка є сашореферентною.
В цьому когітальному вимірі будь-які минущі становища психіки 
індивіда еліміновані, що зумовлює наші можлие х з т і  о6 " є ї : дазації: 
ми маємо право стверджувати, що процеси, які ми спостерігаємо, 
дійсно мали місце у Всесвіті, наші почуття не затьмарюють їх  
/хто  б і коли б не проводив експеримент, він побачить те саме/. 
Крім того, свідомість, що має онтологічний вимір, невідривна від 
живої істоти /"я  мислю -  отже існ у ю "Т ом у  акт пізнання, в яко­
му ми відкриваємо закон, не є нашою суб"єктивною ілюзією /сфера 
психіки вже еліцінована/, а реальним фактом космосу, що додатко­
во /стаючи надбанням людства/ описується в термінах істор ії.

Звідси виникає проблема методу як правильної організації 
мислення. Він розуміється як відпрацьована система процедур і 
операцій /котра за визначенням єдина -  після екранування вну
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рішніх психічних процесів, які у кожного можуть бути своїми, лю­
дина перетворюється на носія родових якостей, гносеологічного 
суб"єкта/, завданая якої -  переведення емпіричних предметів у ло­
гічний простір спостереження, де вони, ставши ідеальними моделя­
ми, виступають модусами сутності, демонструючи когітальній свідо­
мості фундаментальні закономірності. Виникає знаменита суб"єкт- 
об"ектна матриця: після розмежування на "мислячу" і "протяжну" 
субстанції наша мова, щоб висловлювання відповідало вимозі об"ек- 
тигності, має бути влаштована таким чином, щоб приводити свідомі 
явища до мислячої субстанції, а матеріальні до протяжної, усува -  
чи терміни одн'зї з описання іншої.

Це фундаментальне розширення свободи індивіда /гносеологія 
вперше стає моментом онтології, що через науково пізнання ство­
рює нові розмірності у В сесвіті, неможливі без існування свідомо­
сті /на основі недиференційованої єдності "гуманітарних штудій", 
як вона склалась в епоху Відродження, було поширено на всі галузі 
кулі тури, в кожній з яких було здійснено спробу створити аналог 
методу /який за визначенням єдиний/, щоб будувати гаття на раціо­
нальних основах, відтворюючи в них ту ж суб"ект-об"єктну матрицю.

В сфері мистецтва цим аналогом стали уявлення про Стиль, 
який, подібно до єдиного метода в науці, організує "правильне" 
відчуття світу, насолоду прекрасним. Звідси тенденція до акаде- 
мізтлу як жорстко організованої системи формально-технічних засо­
бів , яка є символічно навантаженою. Митець, будучи носієм т іє ї  ж 
онтологічної свідомості, свободно вирішує питання конкретного ви­
користання засобів, виходячи із  загального контексту творчого за­
вдання, -  тобто зв"язність смислу і конструкції задається тут не 
зовні, як в ремісничому переказі-каноні, а зсередини, реалізую- 
чись /аналогічно явищу сутності в науковому експерименті/ як мо­
дус Краси. Тнваріант цих модусів, зафіксований в правилах, постав 
як основа традиції. Сама ж нерозрі'чність онтологічного і технічно­
го виступає в класичному мистецтві як художність, що є аналогом 
когітального виміру свідомості. Тому, за уявленнями теоретиків 
єлохи, майстерність, яку набуває митець шляхом вивчення правил, 
"облагороджуючих" його дар, позбавляючи суб"єктивізму, гарантує 
створення справді прекрасних творів, що дійсно є відблиском Краси; 
так само, як дослідник в науці, дотримуючись основ "правильного" 
мислення, гарантований від  помилок, пізнає дійсно те, що є в св іт і .
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Оскільки ж ці правила повинні мати об"єктивний характер, 
виникає тенденція, пов"язана з вихованням здібності правильно 
судити про мистецтво -  смак, внаслідок чого утворюється діалек­
тичний зв"язок: митці творять за правилами, а знавці /глядачі, 
слухачі/ судять про студінь їх  реалізації. Таким чином, в своїй 
структурі класичне мистецтво відтворює загальні закономірності 
побудови класичної культури, і на цих загальних засадах відбува­
ється його спадкоємний розвиток.

У другому розділі роботи -  "Ренесанс. Живописна композиція 
як артефакт" розглядається генезис класичного мистецтва, його 
зв"язок з докласичними формами.

Єдність європейських докласичних форм мистецтва, до яких на­
лежать Античність, Середньовіччя, полягає в тс-,у , ще органічній 
зв"язок творчої свободи митця і громадської значущості його д і­
яльності -  відсутній. В античній традиції образотворче мистецтво 
/"техн е"/ відмежовувалось від культури /"пайдейя"/; з іншого бо­
ку, в церковному мистецтві концептуальний задум належить вітцям 
церкви, живописець лише технічно його реалізує.

Ренесанс є перехідним періодом від докласичних форм до кла­
сичної. де ці два елементи вперше поєднуються, що змінює харак­
тер і культури, і мистецтва; але почасти він іще зберігає, серед­
ньовічний тип мислення. М.Фуко, співставляючи культури 16 століт­
тя /пізнього Відродження/ і 17 -  18 віків /європейський раціона­
лізм/, показує принципову різницю між їх  "еністемами" -  фундамен­
тальними апріорними структурами організації всіх  форм досвіду. 
Якщо в другому випадку мова є загальним "прозорим" для думки ло­
гічним простором, куди вміщені перетворені на ідеальні б"єкти 
предмети /що зумовлено структурою описаної суб"єкт-об"єктної мат­
риці/, то в ренесансному предмети фізичні і смислові завади рядо­
положен і , що відтворює середньовічну картину світу з уявленням 
про "два Писання". Розглянемо процес переходу від неї до класич­
ної, як він відбувався в мистецтві.

В культурі пізнього Середньовіччя синтез цих "двох Писань" 
найбільш повно здійснюється в цілому міського собору. Реалі"уючи 
сакрально-смислове начало, в своєму архітектурному, скульптурно­
му, ЖИЗОПЖ'НОЬУ оздоблені.; він разом з тим відтворює ьою доступ­
ну сучасній людині різноманітність оточуючого світу /ландшафт*., 
тварини, рослини/, роблячи їх  причетними до символізму релігійно­
го синтезу.



II

На ме"'і Середньовіччя і Ренесансу собор з наязної даності 
переходить до статусу абстрагованої від реальної будови концеп­
ц ії -  формування Енутрихрамового простору /що е не пустим проміж­
ком між стінами, а смисловим простором оточуючого людину Божест­
ва /, який саморозвивається. Ця концзпція у своїх конкретних вті­
леннях породжує різні типи інтер"єру -  капели, палаццо, міської 
площі, вулиці. Сам перехід культурної форми собору з реальності 
до загального принципу здійснюється через взаємоперенос акцентів 
у зв”язці тектоніка-декор.

Символічний універсум, який в готиці розкривається перед 
глядачем фрагментарно, по мірі його руху, в капелі і палаццо ре­
конструюється шляхом виділення певної точки зору як ієрархічної. 
Внаслідок цього весь внутрішній простір перетворюється на плас- 
тично-огтичне сегздовище, де сприйняття реального індивіда є виз­
начальним елементом існуючого інтер"єра,.і має розглядатись не як 
пасивне споглядання, а як конструктивний елемент його тектоніки 
/найбільш яскравий приклад "Тайна вечеря" Леонардо да Вінчі, по­
будована так, що вся архітектура трапезної, в якій вона вміщена, 
втрачає реальне значення, виконуючи роль великої камери обскура, 
підсилюючої ілюзію простору, досягнуту засобами живопису/.

Вузлова функція живопису зумовлює особливе значення його 
композиції. Зберігаючи в своїй структурі сліди походження від ал­
тарного образу, картина, що належить де перехідної опохи, на від­
міну від готичної, набуває характеристик тектонішоге простору, -  
тобто вирішує завдання, яке звичайно ьиконує архітектура.

Принципове зрушення полягає в тому, що теологічна концепту­
альна схема, покладена в основу зображення, має реалізовуватись 
з урахуванням законів оптичного сприйняття: фігури, вміщені в 
глибинний простір, мусять задовольняти елементарним законам фі­
зичної статики. Краса -  одна.з середньовічних трансценденталій -  
переосмислюється як пропорціонально побудована структура, яка 
знаходить здійснення в малю і̂ку. Оскільки кожне конкретне художнє 
рішення має синтетичний характер, художник не потребує теологіч­
ного канону,-і християнський символізм розвивається іманентними 
живопису засобами.

Картина будується як динамічна взаємодія простору і фігур, 
я к і  "занурені" в єдину'світлотіньову стихію. Завдяки тому, що 
людське тіло як анатомічно зв"язне ціле, має внутрішню конструк­
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тивну доцільність /звернення до античності допомогло технічно 
засвоїти його виразні можливості/, виникає потенційно необмежене 
багатство концептуально-просторових рішень, структура яких розгор­
тається від  пластичного імпульсу людських тіл, що свідомо конст­
руює художник.

Оскільки надбання живописної конструкції надалі використову­
ватимуться в обсязі цілих міських комплексів, які свідомо органі­
зують оптичну добудову простору, можна зафіксувати, що в підвали­
нах класичної європейської культури, де "зіп  піднято до умозрін- 
,ня", лежать христянськ' основи, на базі символізму яких відбувся 
спадкоємний перехід від Середньовіччя до Нового часу європейської 
культури.

В третьому розділі -  "Концептуальність стиля. Перехід до те­
атру: зображення свідомості" -  аналізується утворення нового тилу 
стиля в мистецтві. Стиль в загальному вигляді виступає як устале­
ні принципа художньої мови, в яких органічно і нерозрив о поєдна­
ні ідеальне /певне уявлення про г^екрасне/ і реальне, що емпірич­
но спостерігається. Такий принцип потребує для повної реалізації 
комплексних рішень в синтезі всіх  пластичних мистецтв, кожний з 
елементів яких, подібно до голограми, відтворює зв"язність цілого.

Але на основі концептуального розвитку в жлвопису протягом 
Ренесансу просторове рішення цілих міських комплексів дістає оп 
тичне розв'язання за рахунок оригінальної композиційної побудови 
автора, тобто детермінуючим елементог художньої системи є уже не 
об"єктивна пластична тектоніка, а свідомість реального глядача. 
Відтак, саме ї ї  закони мають стати вузловим пунктом нової концеп- 
туально-емоційної єдності. Теорія, яка встановлює загальні стильо- 
бі принципи на цій новій основі, інтерпретує Красу як облагород- 
ження афектів. Оскільки матеріалом мистецтва тут стає концептуаль­
ний шар свідомості, щоб виконати завдання /поздувати аналогічну 
я и е о п и с н ій  композицію, в якій емпіричні предмети стають причетни­
ки до прекрасного/, в основу ї ї  має бути покладена риторика, і го­
ловна роль переходить до театру, музики і літератури, які зображу­
ють "внутрішній світ" людини. В французько: у класицистичному те­
атрі /що найбільш яскраво втілив загальні тевденції/ механізм 
твору, в стислому описі, був влаштований таким чином. Актори, за­
стигаючі на фон* перспективно на шсаних декорацій сцени-коробки в 
гластичних мізансценах /що дозволяло споглядати їх  як живописну
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картину/, далі починають з великим емоційним пафосом читати сло­
ва ролі, що за законом "зараження" забезпечувало психологічний 
контакт о публікою. ІГвса, яку вони грають, написана на сюжет, 
взятий з подій міфології, гбо давньої істор ії, що мають всеза- 
гальну значущість. Кожний герой виступає як уособлення певної 
всепоглинаючої страсті, і всі слова його пронизані єдиним афек­
том. Драматург, в межах сюжетної структури, розробляє драматур­
гічну композицію.як зміну мотивувань персонажів, через протистав­
лення одних страстей іншим. На логічно прав льно пс 'удовані сен­
тенції персонажів накладається логіка розвитку пристрасті, зумов­
лена задумом автора, що трансформує вихідний сюжет. Слова релей 
написані віршами, де членування періодів завжди риторичної думки 
психологічно підсилено ритмічним та синтаксичним членуванням по­
етичних рядків. Тому, проникаючись афектом, яким був реально 
пройнятий актор на сцені, слухач, через правду почуттів, приймає 
і логіку композиції, яка визначалась ідеєю перемоги розуму над 
п о ч у т т я м и . Оскільки об"єктом зображення у виставі була воля люди­
ни, індивід ототожнював себе з героєм-протагоністом, який свідомо 
приймає загальний моральний закон, поступаючись егоїстичними ін­
тересами. На рівні ж теоретичної думки епохи ця нерозривність ін­
телектуального і емоційного, досягнута за рахунок риторично побу­
дованої композиції, інтерпретується я '  реалізація тих же "вічних", 
"природніх" законів мислення, що і в науці, -  але застосованих в 
іншій галузі.

Театр, який в сімнадцятому сторіччі посідає центральне міс­
це, справляє значний вплив на інші мистецтва: міські архітектур­
ні комплекси цього століття подібні до великих театрально-деко­
раційних конструкцій; в живописі змблематично-семантичні елемен­
ти підпорядковуються декоративно-орнаментальному ритму ліній і 
фарб, створюючи аналог риторичної композиції. В музиці ж відбува­
ється перехід від поліфонічної музики, пов"язаної з абстрактними 
математичними побудовами, до опери -  "монодії з супроводом" -  
яка на основі удаг'шня афектів /"схвильований стиль" ДОониверді 
спирався на справжні емоційні імпульси/ відтворювала аналогічну 
драматичному театру структуру д ії /рух внутріш ього життя героя/, 
що надалі відкрило перед нею принципове нові можливості.

петвертий розділ -  "Просвітительська реформа в театрі. Транс­
формація підвалин мистецтва в музиці" -  присвячений аналізу на-
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слідків змін в театрі, що в зв"язку з його детермінуючим положен­
ням в системі мистецтв мали загальне значення.

Структура сценічної д і ї ,  як вона склалась в класицистичному 
театрі, була побудована на нерозривності морального та емоційно­
го начал, яка констатувалася реальним сщяйняттям слухача. /Якщо 
існуватиме тільки перше -  залишиться чужа публ:ці суха да. дктика, 
друге -  захоплююча декламація акторів стане явищем не художнього,

‘ а фізіологічною порядку/. Просвітительська реформа і мала поно­
вити цю єдність, яка у першій половині 18 століття розпалась.

Виходячи з того, що театр "починається з сюжету", вони ре- 
фопмують перш за все тип репертуару, беручи за основний критерій 
саме цю єдність морального і емоційного. Оскільки ідея має бути 
оприйнята публікою, що прийме цю норцу, все повинно відповідати 
свідомості звичайної людини, що від  народження наділена "природ­
ним" розумом, икий просто затемнений Передсудами попередньої іс ­
тор ії. Тоцу необхідно ї ї  мовою розповісти те, що Е она "уже знає", 
що закладене в самій природі людигт і суспільства.

Якщо в 17 столітті глядач приводився до певної апріорної 
"вічної" нсрми, то тепер його просвіщають, пояснюють власне його 
становище -  театр перетворюється на "трибуну", герої стають "ру­
порами автора", сюжет ілюструє ідею, яку той проповідує; мистецт­
во тепер мусить "розважаючи, повчати" . Але якщо головне -  напучен­
ня, певна ідея, яку можна сформулювати засобами логіки, то худож­
ній елемент -  необов"язковий. У 18 столітті театр стає лише моду­
сом нового типу єдності -  загальнокультурної. Для просвітителів 
всі жанри використовуються для вираження одного кола ідей. Особ­
ливого значення набуває "роман виховання" і пов"язане з ним есе 
/приклад яких -  сукупність статей "Енциклопедії"/, що викликано 
специфікою ключового моменту їх  ідейної програми. Вважається, що 
герой, який пройшов шлях виховання, виводить зс. межі роману, ста­
ючи одним з мислячих лвдєй свого віку. А разом з героєм, зануре­
ний "всередину" його свідомості, цей шлях проходить, і читач. Та­
ким чином, поступово все суспільство стає освіченим, а саме -  от­
римує правильно вихований смак.

Ця проблема розглядалась протягом всього вісімнадцятого сто­
річчя, але яайбільш повно ї ї  розрсбив Кант, паралельно переосмис­
люючи просвітительські засновки. Фіксуючи відсутність "природної" 
єдності між сферами свободи і природи, теоретичного і практичного
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розуму, він інтерпретує здібність судження як середню ланку між 
ними, що має апріорні принципи задоволення і незадоволення. Есте­
тична іде," є сферою поняття як можливості, де людина у СВОЄМУ 

ставленні до особливого визначає не тільки одиничне через загаль­
не, але й загальне через одиничне. Оскільки місце їх  продукуван­
ня -  мистецтво, де у твора, якиіі містить певну естетичну ідею, є 
автор -  формується концепція генія як особливої здатності покла­
дання щи ідей, що фактично за^.іє ступінь лвдської свободи. Ре­
альний зміст такого значення мистецтва розкривається ь змінах, 
які відбуваються в музиці на основі оперлої реформи, аналогічної 
драматичному театру.

Вся вистава підкоряється драматургічній структурі /яка прой­
нята сукупністю просвітительських ідей/. Слідуючи задуму лібрет- 
то, музика перетворюється так, щоб підкреслити саме концептуаль­
ні моменти. Партії оркестрів, речитативів, арій пишуться на осно­
ві уніфікованих засобів -  за єдиними правилами сприймаються слу­
хом, завдяки чому вдається провести таку ва'миву перебудову.

Ідея-афект у просвітителів стає іманентною характеру /інди­
від став таким протягом життя, будучи почасти схильним до цього 
від прийди/, з якого розгортається весь діабір специфічних для 
нього рис і способу д і ї .  Це не абстрактна пристрасть, а реальний, 
хоча утрирований, тип, взятий з життя. В музиці ж характер реалі­
зується як характер переживань. На основі обробки народної музи­
ки, зокрема зінгшпіля -  фарса, подібного до комедії масок, -  Мо­
царту вдало'оя індивідуалізувати характер музичними засобами. Те­
пер характер /музична тема/ за іманентними законами музичної 
структури /мова якої уніфікована/ вписується в єдине гармонійне 
ціле, розвивається за його правилами. Надалі ці драматургічні 
принципи реалізуються уже виключно інструментальними засобами в 
сонатно-симфонічній структурі /що виникла з театральної увертюри, 
яка в стислому вигляді відтворювала побудову драматичної компози­
ції вистави/, втілюючись в діалогічному протиставленні основної 
та побочної тем, шо розвивається, траі.сформується і ро в із у є т ь ­
ся власним'! музичними засобами.

Завдяки цьому вдається реалізувати програму класицизму -  
зображення людської свідомості, що трак^ється тут як суспільно- 
значима ідея, яка виступає в переживаннях. Емоція, реально викли­
кана у слухача тією чи іншою темою, далі рухається шляхами, для
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емоції неможливими /оскільки вони закладені не в людській психі­
ц і, а в структурі композиції/ і дозволяє розвивати невідривну 
від характеру переживань думку всередині музичного матеріалу. 
Т-ансформуючись за законами звукової гармонії, будь-яка існуюча 
в суспільстві ілея /а  існувати вона може виключно в реальних ін - 
дивідах-носіях, їх  поведінці, характері/ в музичному твс^і пред- 
стає -  через емоційний рух -  змальованою, тепер за своїми власни­
ми законами, а відтак -  і свідомість людини, що виявляє себе в 
суспільних відношеннях до інших /які підкориться певним струк- 
.туруючим ідейним принципам/, також може бути зображена. Це дозво­
ляє компоьлторам наступного століття на основі розробки засобам 
гармонії музичного фольклору -  що виступає тут як онтологічні 
структури чуттєвої свідомості соціуму -  створити сиа.ацію, анало­
гічну Ренесансу, де живопис став засобом Іманентного розвитку 
християнського символізму: в музичних творах / і  аналогічних ним 
конструкціях/, до характеристики яких ми зараз перейде», \  вдаєть­
ся поширити можливості об"єктиваи; ї  з природних явищ /що було 
можливим завдяки розмежуванню "мислячої" і "протяжної" субстанції 
Декартом завдяки відкриттю онтологічного виміру свідомості/ на 
свідомі. Тому перетворення в музиці вписуються в контекст загаль­
ної спадкоємності європейської традиції, пов"язаної з розширенням 
свободи індивіда /християнської за своїм генезисом/, яка, таким 
чином, лежить в підвалинах і наступного періоду європейської куль­
тури, -  і не мажуть бути зрозумілі як зміни тільки ^удожні, ос­
кільки із  спадкоємним розвитком засад, що були основою появи мис­
тецтва в його класичному розумінні /вони описані в першому розді­
л і / ,  руйнується сама структура цього історично визначеного явища.

В п"ятому розділі -  "Синтетиіний розвиток музики. Роман як 
техніка зображення ідеї" на матеріалі 19 століття будується тео­
ретична модель твору-конструкції, що розвивав ртефактичиий еле­
мент свідомості.

Першим проявом нового типу музики стає романтична пісня, де 
голос, що веде партію народно-пісенного складу, супрогоджує фор­
тепіано /в  творчості Бетховена виразні можливості інструмента бу­
лл розширені до мож гармонічного діапазону оркестру/, чия музика 
тіраетована .як психологічний підтекст. У класичній музиці мелодій­
на одиниця -  теь_і -  була підпорядкована готовим гармонійним 
структурам, зумовленим складом стабілізованого віденськими класи­
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ками оркестру. Тепер в пісні фольклорна мелодія /одиниця фунда­
ментальної соціальної чуттєвості, іманентна музичній формі/ та 
інструментальне начало /гармонія, структурні основи композиції, 
подібні до тектонічних принципів -  наприклад, ордерної системи в 
архітектурі/ переходять одне в інше, що дозволяє на основі індук­
тивного розвитку ліричного настрою /що зумовлено иажетністю п іс­
н і /  створювати численні звукові утворення, що суперечать класич­
ним співзвуччям, але емоційно виправдані в музичному розвитку 
конкретного твору. Від окремої ..існ і, де можливо перздати лише 
один настрій, композитори переходять до їх  циклу, де основна те­
ма -  ліричного героя, що присутня у всьому циклі, -  варіюється 
ксашого разі в іншій тональності, голос породжує ті або інші темЗ- 
рові обертони /забарвленості/, розвиваючи психологічний конфлікт. 
Надалі голосові модуляції відтворюються шляхом ускладнення зву­
чань чисто інструменіольними засобами, на основі чого принцип пі­
сенності поширюється на весь ряд творів сонатно-симфонічного ко­
ла /свдл наложать також концерт, опера, камерна музика/. В проце­
сі індуктивного розвитку вихідної томи за ї ї  емоційною логікою 
виникають нові мелодійні утворення, що мають певну самостійність, 
стаючи витоком нових ліній синтетичного тембрового розростання. 
Звучання, які виникають в результаті, завжди осмислені, оскільки 
з"являються як розвиток початкової теї і іманентними музичними за­
собами, -  проте вони не*можуть бути отримані поза межами конкрет­
ної композиції, зі своєю внутрішньою логікою; тобто відчувати те, 
що лвдина ь.дчуває в цузиці, без музики неможливо. Завдяки їй 
з"являється ггул^турна форма, де глибинні основи світовідчуття со ­
ціуму /які відклались ь фундаментальних формах фольклору, всеза- 
гальних для суспільства/ розвиваться за своїми вчасними закона­
ми, тобто лісдсізо отримує не зумовлене зовнішньою дійсністю дже­
рело досвіду, оскільки композиція, в якій цей процес здійснений, 
виникає ят' результат вілі :ої діяльності індивіда, а не якогось 
природного факту. Оскільки це можливо лише в композиції, яка не 
зумовлена певною т мою, а сама ї ї  трансформує, і кожна з лих но­
сить унікальний характер, -  вони не можуть бути передбачені до 
моменту свого реального створення. Тому встано. лти якісь формаль- 
но-технічні принципи як основу традиції апріорно, -  неможливо: 
вся с; чуйність традицій реалізована в локальному творчому акті, 
що не може бути припущений попри своє емпіричне буття.
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На основі існування таких предметів свідомості декартівське 
розмежування мислячої і протяжної субстанції, результатом якого 
стала поява наука, що усунула антропоморфічне злиття лвдини і 
природи, котре народжує міфи, -  може бути поширене на саму св і­
домість. В акт. створення відповідного артефакту певна всезагаль- 
на дня соціуму структура -  мелодична фольклорна одиниця не 
"споживається" за прямим призначенням, а стає засобом розвитку 
артєфактичного елементу свідомості. Аналогічно науковому експе­
рименту, в якому свідомість, в онтологічному вимірі, протистоїть 
в такому ж вимірі фрагменту природної реальності, причому отрима­
не знання не є суб'єктивним психічним образом, а суверенним ок­
ремим фактом Всесвіту, -  в створенні подібної композиції відбува­
ється розчеплення "природної" злитності свідомості суспільства 
/готових форм/ і індивіда. Так само, як онтологічність свідомості 
в фізичному світі реалізується лише в когітальному вимірі, -  в 
св іті суспільства онтологічність унікальної свідомості можлива 
лише в акті створення подібного аотефакту.

В музиці XIX століття розвиток продовжувався через зворотнє 
перенесення композиційних пргйомів з фортепіано на оркестр, що 
дозволило будувати темброві конструкції через протиставлення і 
сполучання різних груп інструментів; через "безкінечну мелодію" 
Вагнера, де недиференційована темброва єдність переходить _ будт-  
який регістр і тональність, що знімало всіляку обмеженість мис­
лення ь музиці наявним матеріалом, оскільки можна сконструювати 
будь-який інструмент, звучання якого необхідне за логікою темб- 
рового розвитку.

Ізоморфні процеси відбуваються в літературі, де провідне 
місце посідає роман. М.Бахтін показав, що мова в ньому розшарова­
на інтенціонально. Використовуючи так зБану "гібридну конструк­
цію" -  висловлювання, яке за сюжетом належить герою, а синтаксич 
но поєднує мову героя і автора /смисловий зсув, що переводить 
слова героя з одного контекста -  ситуації, в котрій він знахо­
диться і направлені на предмет всередині ї ї ,  -  в інший: контекст 
£ .втора, який пише роман/, будь-яку думку м^жна, як і в музиці, 
зобразити. Тому в романі, де естетична дистанція збережена, пе­
ред нами завжди "несправжнє"; змальоване слово -  навіть якщо фра­
зи ті самі, що и чуємо на вулиц; : вони існують в іншому контек­
сті . Але ця естетична дистанція може виникнути лише як результат
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/емпірично здійснений текст/, що не може бути отриманий поза ме­
жами вільного акту унікальної свідомості. Тому виникає новий вид 
наступності в мистецтві: розвивати формальні принципи, витягнуті 
з роману, неможливо -  вони виникли внаслідок встановлення іманент­
ної свідомості, що не існує поза цим процесом становлення /отже, 
продуктивне їх  продовження означало б можливість перенестись все­
редину іншої істоти і замість неї здійснити акт пізнання, висту­
паючий як акт свободи вол і/; оскільки кожний подібний акт свідо­
мості, який неможливо передбачити, задає всю сукупність правил -  
традиція розвивається лише через їх  виникнення, і ї ї  неможливо, 
як у класичному мистецтві, представити, як систему апріорних смис­
лово навантажених формальних принципів, коло "художніх" тем, -  
під відповідність якій критичне судження могло б підвести черго­
вій твір за правилами силогізму. Це підтверджує розмивання меж 
"художнього-нехудожн: эго" в романі, його близькість до преси, до­
кумента. Але розмежувати справжній артефакт, що виник в результа­
ті свободного акту пізнання -  і лродукт "наступності" як копію­
вання готових форм можливо, лише самому створюючи подібний арте­
факт.

Внаслідок цього, побудування таких артефактів стає новим 
імперативом, бо з появою в суспільній думці ідей, що продукуються 
романної) творчіст’о, я виявляюсь маніпульованим нищ. Всі герої, 
узагальнені соціальні типи з оточуючого мене життя, без урахуван­
ня того, що будь-які їхні думки і навіть риси психології є зобра­
женням. -  слонукашть мене ставитися до них як до реальних людей, 
прагматично: намагатися або наслідувати їм, або, якщо вони нега­
тивні, -  усунути їх , поліпшуючи власне і суспільне життя. На­
справді ж цим думкам не може відповідати ніякий предмет: анало­
гічно смислово навантаженим і виправданим вторинним звуковим ут­
воренням в музиці, які не були б можливі поза музичним рухом в 
конкретній композиції, -  ці думки лише фрагмент структури арте­
факта, що виникає лише як результат існування свідомості індиві­
да в онтологічному вимірі.

Оскільки ж здібністі до того, щоб бути маніпульованим, ви­
никає виключно як відсутність вле'-ного виробни тва подібних ар­
тефактів, будь-які ідеї, що виникли в г_юцесі такого становлення 
власної свідомості /концепція істор ії, теорія еволюції, уявлення 
про економічний фундамент суспільства, психоаналіз і т . і н . /  при
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редукуванні їх  до положення "готових" ідей, що необхідно засвої­
ти, -  перетворюються на ідеологічні предмети, що намагаються ви­
значити свідомість іншого індивіда, котрий сам може продукувати 
ідаї іншого типу. Тому мистецтво втрачає свою чітко визначену 
сферу існування 'яку вона мала в період панування класичної раці­
ональності/ і стає загальною моделлю іманентного існувань* і дже­
рела досвіду людської свідомості в онтологічному вимірі.

В шостому розділі -  "Техногенні мистецтва". Диференціація 
мистецтва на онтологічний акт пізнання і заоби комунікації", -  
в основному на матеріалі кінематографу, розглядаються нові фено­
мени, що виникли на базі мистецтва після виділення в ньому описа­
ної в попередньому розділі конструкції, розвиваючої артефактичний 
елемент свідомості індивіда в його онтологічному вимірі, створю­
ючи сферу свободи, не визначеності особистості зовні в суспіль­
стві .

Генезис к; но пов"язаний з цирком, кабаре, букварною пресою 
і т .п . явищами, розрахованими на : ісові реакції, близькі до фізі­
ологічних. В кінематографі вони базуються на двох елементах: про­
кручуванні стрічки зі швидкістю 24 кадри на секунду, що відтворює 
сам процес протікання відчуттів -  і монтажному трюці, справляючо­
му шоковий вплив. Тиражованість масової емоції визначає і тиражо- 
ваність кіно, яке передбачає існування масової аудиторії. Тому 
вищі злети кіно пов"язані з моментами крупних соціальних зрушень 
/іміграція до Америки, революції в Росії та Германії, Опір в Іта­
л і ї ,  звільнення Індії від колоніальної залежності/. Початково та­
ку загальні' емоцію уміли розгортати тільки на ланцюжку комедійних 
трюків; по'лм -  виділяються індивідуальні трюкові почерки, тобто 
маски, -  які у відповідності з соціальним характером кіно мають 
соціальну забарвленість. Навколо кожної з таких масок виникає се­
рія, герой живе тиждень за тижнем, йог" пригод розгортаються в 
певній послідовності; складається певний спосіб дій, система мо­
тивувань, тобто -  психологія. Але внаслідок того, що герой залиша­
ється соціальним типажем, і психологія його виявляється втіленням 
тих інших глибинних суспільних настроїв, що набули персоніфі­
кації.

У зв"язку з переносом центру значущості на психологію, біль­
шого значення набуває обличчя, міміка; монтаж. Розширяються вкра- 
Згіі можливості кіно: предмет, знятий в гострому ракурсі /а  ним,
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оскільки герой перебуває в оточенні, схожому нг. повсякденність 
глядача, може стати будь-який/, абсурдний як фотографія -  в кон­
тексті оповіді спрацьовує як емоційний удар. Отже, будь-ялий 
предмет на екрані може стати знаком, назиченим соціальним пафо­
сом, нетотожним своїй реальній предметній суті /дощ, монета, те­
лефон/. Оскільки весь фільм сприймається глядачем фізіологічно, 
а все предметне багатство на екрані соціально навантажене, -  ін­
дивіду с:ає чуттєво доступним гесь універсум соціального досвіду. 
Дроте, в зв"язку з тим, що сприйняття синхронне 3 ycibi залом, цей 
досвід доступний йому лише як збірному ''глядачу". Ця нерозривна 
єдність індивідуального, що доходить до фізіологічного і соціаль­
ного -  і є відтворена в кінематографі злітність міфологічної св і­
домості. Внаслідок того, що дистанціювання між власним індивіду­
альним і сукупним соціальним досвідом не відбувається: суспільний 
настрій переживають зсередини, усі сприймають одне, а предмети в 
фільмі потрапляють до сфери прагматичних інтересів персонажів, що 
виступають втіленими соціальними інтенціями, -  то кіноглядацький 
досвід виявляється занурюванням /некритичним/ в сферу соціальної 
прагматики, яка не дає ніякої можливості самостійного творчого 
акту ін;.»віда і t одним з видів утилітарного ставлення до світу, 
в даному разі організацією єдиного ставлення до тих чи інших явищ. 
Кінематограф задає загальну структуру спілкування в суспільстві 
/завдяки цьому головну роль в ньому починають грати продюсери, 
зв"язані з прокатом/, користуючись якою індивід може в прийнятній 
для усіх фоомі /наслідуючи "зірц і", втіленню реально на цей час 
існуючих заі'альних настроїв/ реалізувати свої бажання. Але, вна­
слідок того, що на екрані все соціалізоване, за рахунок Користу­
вання готовими зразками індивід існує лише як "типовий представ­
ник", іманентне джерело досвіду і онтологіч ий вимір свідомості 
усунені; він реалізує не свою іьтенцію, отже -  маніпулюється.

Таким чином, розглянувши розвиток європейського мистецтва 
від Ренесилсу до XX сторіччя, ми виявили , що форми спадкоємності 
в його класичний період /до 18 с т . /  і і  19 -  20 ст. прі шипово 
відрізняюттоя. В класичному мистецтві існує чітко визначена си­
стема формально-технічних принципів, яка символічно навантажена, 
і дозволяє кожному індивіду доторкнутися онтологічних начал буття 
в чуттєвих формах. Ця поєднаність відтворюється в кожному новому 
творі, завдяки чому можна говорити про наступність в класичному



мистецтві.
В XIX -  XX ст. з"являються феномени "програмного твору" і 

техногенних мистецтв", які руйнують класичну побудову естетичної 
свідомості, оскільки унікальна структура цих артефактів виникає 
лише апостеріорно, і не може бути виведена до їх  емпіричного іс ­
нування.

Але поєднання онтологічного і індивідуального, історичного 
начал, яке *снує і в класичний, і в некласичний періоди європей­
ського мистецтва, дозволяє об"єднати їх  т рамках єдиної культур­
ної спадкоємності, иов"язаної з розширенням сфери свободи індиві­
да, оскільки твір мистецтва /яке в класичний період мало від^цце- 
ну йому чітко обмежену галузь/ тепер стає загальною моделлю ос­
мислення досвіду людиною.

У ваключенні підбиті підсумки дослідження, сформульовані ос­
новні висновки, визначені перспективні напрями подальшої розробки 
поставленої проблеми, розглядаються можливості практичного засто­
сування отриманих висновків.

За темою дисертації опубліковані такі роботи:
1. Специфіка наступності в мистецтві / /  Етика, естетика і 

теорія культури, Вип.34. -  К ., І99І. -  С.96-101.
2. Наступність у мистецтві /некласичний леріод/ / /  Етика, 

естетика, і теорія культури, Вип.37. -  К ., 1992. -  С.45-49.
3. Масова культура і модернізм: проблема спадкоємності / /  

Человек, бытие, культура. Тезисы ХІУ Всесоюзного теоретического 
семинара "Мировоззрение и научное познание", Переяслав-Хмальниц- 
киїі, 30 сентября -  4 октября 1991 года. -  Київ -  Переяслав-Хмель- 
шцький, 1991. -  С.67-68.



Ав 27.837


