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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження зумовлена суперечливістю тенденцій 

сучасного суспільного розвитку: з одного боку, ми є свідками своєрідного 

культу краси, який інтенсивно експлуатується засобами масової інформації, 

рекламою, монументальним будівництвом і архітектурою; з іншого боку, 

повсякчас доводиться мати справу зі спримітизованим утилітаризмом, із голим, 

доведеним до абсурду практицизмом, у межах якого часто не знаходиться місця 

не лише красі, а й навіть здоровому глузду.  

Сутність теоретико-праксеологічної проблеми, яка актуалізує 

дисертаційне дослідження, полягає у суперечливості як критеріальних ознак 

краси, так і статусу цього феномена в індивідуальній і суспільній 

життєдіяльності. Причому, в процесі взаємопотенціюючого становлення 

людини, природи і культури окреслений проблемний аспект має тенденцію до 

поглиблення й загострення.  

Нині превалює механічне, а подекуди й незбагненно-фантасмагоричне 

поєднання традиційних для суспільної свідомості уявлень про красу та 

редукованих, кон’юнктурних і тенденційних стереотипів. Анонсоване 

суспільством масового споживання розкріпачення особистості на рівні 

суспільного праксису виявляється її абсолютною залежністю від економічних 

відносин і призводить до фрустрацій, котрі здійснюють украй деструктивний 

вплив як на індивідуальну, так і на суспільну, масову свідомість. Реальна 

дійсність перестає бути джерелом екзистенційної гармонії, щоразу менше 

нагадуючи те, що М. Гайдеггер позначив терміном «дім буття». Аби 

убезпечити себе від такої незатишної і непередбачуваної дійсності, люди готові 

ховатися від неї за будь-якою ілюзією. 

Невід’ємною ознакою сучасності є тотальне поширення масової 

культури, яка не лише невибаглива до канонів краси, а й часто налаштована 

відверто вороже до всього, «що знаходиться вище середнього рівня». У сфері 

реального художнього процесу продовжують домінувати зразки високого 
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мистецтва, котрі підтвердили своє реноме аксіологічно-етичного взірця 

впродовж століть, але масова свідомість у цілому перебуває під впливом 

культури невисокого ґатунку, і саме цей тип культури в наш час визначає 

суспільний формат світосприйняття, формує світоглядні пріоритети, естетичні 

вміння й навички широких верств, детермінує рівень потреб і розвиненість 

смаків. 

Ступінь наукової розробки проблеми. Перші спроби теоретичного 

осмислення феномена краси сягають часів грецької античності. Зокрема, 

Сократ здійснив спробу розкрити співвідношення прекрасного та корисного, 

концептуалізувавши ідею внутрішньої краси, яку віддзеркалює поняття 

«калокагатія» – дослівно: прекрасне-і-добре. Арістотель витлумачував 

калокагатію як гармонію зовнішнього і внутрішнього. Для нього краса 

(прекрасне) – це міра в усьому. На думку Геракліта, універсальним законом 

краси є гармонія – єдність відмінностей, межі та безмежного, узгодженість 

різного, поєднання усього з усім. Піфагор та його учні інтерпретували всесвіт 

Космосом, маючи на увазі «красу», «гармонію», «впорядкованість». 

Піфагорійці розкрили найважливіший структурний принцип краси – 

пропорційність, несуперечливість, гармонійність. 

Після тисячолітнього табуювання на європейських теренах усього, що 

хоч би асоціативно перегукувалося з красою, філософія епохи Відродження 

актуалізувала ідею краси насамперед у формі ідеалу загальної узгодженості 

(consensus omnium) різних першооснов. На думку Леонардо да Вінчі, живопис є 

художньою, образною філософією природи. Його сила полягає якраз у вмінні 

засвоювати і відтворювати красу природи. Згідно з автором «Нового Органону» 

Ф. Беконом, не людина наділяє природу естетичними «примарами» і 

привабливими ідеями, а сама природа «посміхається людині своєю красою». 

Г. Гегель наполягав на відповідальності мистецтва, якому належить не лише 

творити красу, а й усувати недоліки краси, які трапляються в природі.  

Значний внесок у розробку проблеми соціально-історичної і 

психологічної детермінованості сприйняття краси зробили О Лосєв, 
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Д. Овсянніков, О. Потебня, І. Тен, Ф. Шлегель. Особливості сприйняття краси і 

впливу цього фактора на життєдіяльність соціуму зазначені дослідники 

пов’язували передовсім із конкретно-історичними особливостями і 

проблемними вузлами суспільної свідомості. 

З кінця XIX століття проблематикою краси і її детермінативним впливом 

на індивідуальну й суспільну свідомість зацікавилися психологи. Розпочався 

тривалий період домінування в інтелектуальному середовищі різних 

відгалужень психоаналітичної парадигми (З. Фрейд, В. Вундт, В. Дільтей, 

Т. Ліппс, К. Г. Юнг, Е. Нойман).  

Значний вплив на визначення місця й ролі краси в житті суспільства на 

початку XX століття здійснили концептуальні підходи Т. Адорно, 

Л. Гольдмана, Б. Кроче, Л. Мемфорда, Г. Плеханова, Ю. Тинянова. В основі 

поглядів цих мислителів лежав принцип соціологізму, який наполягав на 

універсальній залежності й безальтернативній детермінованості краси від 

суспільних процесів. Марксистська версія інтерпретації краси акцентувала 

увагу на причинній зумовленості уявлень про красу економічним базисом і 

класовою боротьбою.  

У 1950 – 1970-х роках аспект природи й онтологічного суверенітету 

краси був предметом запеклих дискусій так званих «природників» та 

«суспільників» (В. Ванслова, Н. Дмитрієвої, П. Іванова, Г. Поспєлова та інших).  

З 1980-х років спостерігається надзвичайна строкатість і багатоманітність 

методологічних підходів до вивчення феномена краси та його місця й ролі в 

суспільстві. Основна увага приділяється аспектам когерентності й 

взаємозумовленості краси та творчості, краси та істини (М. Гайдеггер, 

Р. Інгарден, М. Мамардашвілі, М. Мерло-Понті), корелятивної залежності між 

красою, політикою та владою (Р. Барт, Ж. Бодрійяр, Ф. Гваттарі, Б. Гройс, 

Ж. Дельоз, М. Фуко). Ключовим предметом роздумів все частіше постає тема 

взаємозв’язку новітніх мегатенденцій та уявлень про красу, картину світу, 

становище людини в суспільстві ризику, відповідальність митця перед 
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сучасністю і вічністю (У. Бек, К. Гірц, Ж. Дерріда, Ф. Джеймісон, У. Еко, 

П. Козловскі, Ж.-Ф. Ліотар, Ж. Рансьєр, Ф. Хайєк).  

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Загальний 

напрям дисертаційної роботи пов’язаний з темами дослідження відділу 

соціальних проблем вищої освіти та виховання студентської молоді Інституту 

вищої освіти НАПН України – 2006–2008 рр. «Вища освіта України як фактор 

цивілізаційного визначення молоді» (державний реєстраційний номер 

0106U002013), 2009–2011 рр. «Вища школа як соціальний інститут і механізм 

соціалізації молоді» (державний реєстраційний номер 0109U000290), 2012–

2014 рр. «Вища освіта як фактор подолання ціннісного розколу в Україні» 

(державний реєстраційний номер 0112U02215) та відділу якості вищої освіти 

2015–2017 рр. «Світоглядні пріоритети гуманізації вищої освіти» (державний 

реєстраційний номер 0115U002182).  

Мета дослідження полягає в узагальненні змістовно-функціональних 

характеристик краси як атрибуту природи і культури.  

Окреслена мета потребує виконання таких взаємопов’язаних 

дослідницьких завдань:  

 визначити теоретико-методологічні основи дослідження феномена 

краси;  

 розкрити історичний характер впливу краси на людину і її суспільне 

буття;  

 осмислити рівень трансісторичної усталеності канонів краси;  

 здійснити змістовно-функціональну демаркацію науки, мистецтва і 

художньої культури крізь призму феномена краси;  

 виокремити ключову особливість мистецтва як духовної форми 

культури;  

 з’ясувати характер світоглядного впливу краси;  

 визначити статус краси для природи, людини, культури і суспільства;  



7 

 увиразнити категоріальне розмежування мистецтва та художньої 

культури. 

Об’єкт дослідження – природа і культура як середовище 

функціонування краси.  

Предметом дослідження є змістовно-функціональні аспекти краси як 

атрибуту природи і культури.  

Методи дослідження. Методологічну основу дослідження утворює 

сукупність загальнонаукових, загальнофілософських та спеціальних методів, 

застосованих з метою забезпечення об’єктивності, цілісності, обґрунтованості й 

достовірності наукових результатів.  

Зокрема, в роботі використано такі методи: системний – для розгляду 

впливу феномену краси на різні елемента системи суспільства і культури; 

діалектичний – з метою дослідження детермінативного впливу краси в 

розвитку і взаємозв’язку; систематизації – з метою структуризації та ієрархії 

сукупності аспектів, котрі визначають функціонування об’єкта і предмета 

дослідження; індукції – для узагальнення з високим ступенем достовірності 

процесів, що визначають особливості генезису краси на рівні індивідуальної і 

суспільної свідомості; дедукції – задля виведення логіки одиничного із 

загального, а також конкретно-історичного із трансісторичного; ідеалізації – з 

метою окреслення ідеальної моделі статусу краси в життєдіяльності 

суспільства та порівняння з нею конкретно-історичного статус-кво; єдності 

історичного та логічного – для з’ясування особливостей виникнення та 

закономірностей становлення уявлень про красу; компаративістський – з метою 

виявлення світоглядних, аксіологічних та телеологічних відмінностей різних 

концептуальних підходів до сутнісних ознак феномена краси; проблемний – 

задля виявлення факторів, які стоять на заваді артикуляції змістовно-

функціональних аспектів краси; каузального аналізу – для з’ясування 

причинно-наслідкових зв’язків тенденцій і перспектив краси у сфері культури і 

суспільства в цілому; феноменологічний – з метою виявлення буттєвого 

діапазону явища краси; екстраполяції – для поширення на підставі 
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функціональної спорідненості висновків дослідження одних аспектів соціальної 

дійсності на інші, а також уявної пролонгації в майбутнє ключових процесів і 

тенденцій.  

Наукова новизна одержаних результатів полягає в тому, що 

Вперше: 

– концептуалізовано положення про імперативний статус краси в 

природі та про атрибутивне, орієнтаційно-спонукальне її значення для людини, 

культури і суспільства.  

Уточнено:  

 змістовно-функціональну демаркацію науки та мистецтва: якщо наука 

прагне зрозуміти все існуюче з єдиного концептуального підходу, то мистецтво 

намагається знайти таке світорозуміння, яке виявилося б спільним, прийнятним 

і консенсусним для якомога більшої кількості індивідів; якщо наука відкриває 

смислову єдність природи, то мистецтво спонукає до виявлення, 

конструювання і моделювання сенсу індивідуального і всезагального 

існування; 

 положення про феноменальну особливість краси – здійснення 

виразного світоглядного впливу за умов, що жодного світогляду краса ніби не 

передбачає; 

 категоріальне розмежування мистецтва та художньої культури: на 

відміну від художньої творчості художнє виробництво не створює творів 

мистецтва, а лише технічно відтворює їх, перетворюючи в цінності художньої 

культури суспільства. При цьому значення художнього виробництва не можна 

зводити лише до продукування, тиражування творів. Онтологічний сенс 

виробництва полягає в тому, що воно, перетворюючи художні твори в художні 

цінності, тим самим забезпечує їм буття в структурі соціального відтворення 

життя.  

Поглиблено: 

 положення про характер законів краси, що постають своєрідним 

фундаментом, який створює передумови для об’єктивації, надання 
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суб’єктивним образам світу об’єктивних і артикуляційно консенсусних ознак, 

неформального статусу буттєвого канону, взірця, ідеальної моделі, оптимуму, 

належного;  

 інтерпретаційний акцент, згідно з яким ефективність впливу на 

людину засобом краси зумовлена щонайменше двома причинами: по-перше, 

сприйняття краси не вимагає обтяжливих аналітичних зусиль, по-друге, людина 

має глибинну генеалогічну спорідненість зі світом краси, тому не виставляє 

між собою та красою перепон недовіри. 

Набуло подальшого розвитку: 

 твердження, згідно з яким фактор краси справляє на людину істотний 

спонукально-мотиваційний вплив, слугує тим взірцем і орієнтиром, який хоч і 

неакцентовано, але неухильно, латентно, здебільшого підсвідомо змушує 

людину надати своєму віддзеркаленню в природі якщо не тотожних, то, 

щонайменше, максимально подібних ознак;  

 уявлення про те, що канонам краси в абсолютній більшості не 

притаманна трансісторична усталеність; вони конкретно-історичні – в тому 

сенсі, що під впливом насамперед соціокультурних трансформацій 

коливаються в широкому критеріальному діапазоні; 

 теза про те, що унікальність мистецтва як духовної форми культури 

полягає в тому, що лише йому підвладне образне відтворення цілісної людини, 

оскільки в інших сферах культури людина представлена фрагментарно, 

заміщена своїми окремими сторонами і функціями.  

Теоретичне і практичне значення отриманих результатів полягає в 

узагальненні змістовно-функціональних ознак краси як атрибуту природи і 

культури. Виконане дослідження розширює світоглядні горизонти для 

систематизації уявлень про феномен краси як атрибут природи і культури. 

Одержані наукові результати мають істотне теоретико-методологічне і 

праксеологічне значення, оскільки надають знанням про красу як атрибут 

природи і культури критеріальної виразності й переконливості. Висновки 

дослідження можуть слугувати підґрунтям для підготовки нормативних курсів, 
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підручників і навчальних посібників із соціальної філософії, соціальної 

психології, естетики та культурології. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є результатом самостійної 

дослідницької роботи, в якій висвітлено власні ідеї та розробки автора. 

Автореферат і опубліковані наукові статті, в яких викладено основні 

положення, виконані автором самостійно.  

Апробація результатів дослідження. Ключові ідеї та висновки 

дисертаційного дослідження відображені у доповідях на низці конференцій: 

міжнародного рівня – «Людиномірність у науці, освіті та культурі: теоретико-

методологічні аспекти» (м. Мелітополь, 2013 р.), VІІ Міжнародна науково-

практична конференція «Педагогіка вищої школи: методологія, теорія, 

технології» 2013 р. м. Ялта, «Імперативи розвитку України в умовах 

цивілізаційних викликів сучасного світу» (м. Київ, 2014 р.), Х Міжнародна 

науково-практична конференція: «Освіта і доля нації» І. Кант та Г. Сковорода: 

уявний діалог у сучасних соціокультурних контекстах, 2014 р. м. Харків 

ХНПУ; «Освіта і життєвий світ особистості: європейський досвід і українські 

реалії» (м. Чернівці, 2015 р.), ІХ Міжнародна науково-практична конференція: 

«Педагогіка вищої школи: методологія, теорія, технологія» 2015 р. м. 

Кам’янець-Подільський, «Ціннісний вимір політичної діяльності: сепаратизм як 

фактор політичної нестабільності в суспільстві» (м. Херсон, 2015 р.), 

всеукраїнського рівня – «Сучасні проблеми гуманітаристики: світоглядні 

пошуки, комунікативні та педагогічні стратегії» (м. Рівне, 2014 р.), «Філософія 

як культурна політика сучасності» (м. Острог, 2014 р.), «Сучасні проблеми 

гуманітаристики: світоглядні пошуки, комунікативні та педагогічні стратегії» 

(м. Рівне, 2014 р.), «Філософські проблеми сучасності» (м. Херсон, 2014–

2015 рр.).  

Публікації. Результати дослідження знайшли відображення у 8 

публікаціях: з них чотири – у вітчизняних наукових фахових виданнях з 

філософських наук, одна – у виданнях, що включені до міжнародних 
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наукометричних баз даних, три – в інших наукових виданнях, матеріалах 

конференцій. 

Структура та обсяг дисертаційного дослідження. Дисертація 

складається зі вступу, трьох розділів, висновків та списку використаних 

джерел, що містить 335 найменувань. Загальний обсяг роботи становить 205 

сторінок.  
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОІЧНІ ОСНОВИ ДОСЛІДЖЕННЯ 

ФЕНОМЕНА КРАСИ 

 

1.1. Генезис уявлень про красу 

 

Феноменологію краси потребує розгляду крізь інтерпретаційну призму 

соціальної філософії, на підставі аналізу її можливих смислів, явлених індивіду 

і суспільству, а також проінтерпретованих життєвим досвідом. Феноменологія є 

вченням про сутності та діапазон онтологічних можливостей таких сутностей.  

«З ідеєю краси, – зазначав С. Кримський, – у науковому пізнанні 

асоціювалось математичне бачення простоти, гармонії, єдності, узгодження 

частин з цілим, внутрішньої впорядкованості, тобто параметри, згідно з якими 

універсалізувалась роль математичних структур в теоретичному 

природознавстві» [172, с. 166]; причому «культуру можна лише творити, чи 

власною майстерністю, чи потрясінням свого серця, чи тим і іншим одночасно» 

[171, с. 66].  

Генеза осмислення універсуму краси сягає щонайменше 2500 попередніх 

років. Упродовж цього часу мислителі вказували на гармонійність, 

впорядкованість, пропорційність, єдність форми і змісту, досконалість, 

симетричність, ритмічність, контрастність, ясність, неповторність та чимало 

інших ознак краси. Втім, вони залишили невтамованою жагу пізнання – і не 

тому, що деяких властивостей немає в тих чи інших об’єктах пізнання, а тому, 

що краса невичерпна і являє собою комплексний стан, який включає чимало 

сутнісних ознак. 

Антична концепція катарсису первісно означала «очищення і 

возвеличення духу перед лицем краси». Грецька античність 

відрекомендовувала красу корелятивно сумірною таким цінностям як міра і 

доречність. Грецьке мистецтво висувало на передній план суб’єктивне бачення. 
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Зокрема, майстри живопису віддавали перевагу ракурсам, які дають можливість 

не дотримуватися об’єктивної точності форм. 

Починаючи з VI ст. до н.е., античні філософи створювали цілісні теорії 

краси природи. Як зазначав Аристотель, прекрасне міститься в предметах, які 

мають властивості і форму; краса полягає у величині і в порядку (Космосі – на 

відміну від Хаосу). Аристотель виокремив також деякі інші ознаки краси 

природи, а саме: правильність поєднання складових частин, зміст, симетрію, 

ритм, злагодженість протилежних начал (теплого і холодного у кольоровій гамі, 

високого і низького в звуках і т.ін.), а також узгодженість структури предметів з 

їхньою сутністю. Потворне в природі, як і в творіннях людини, є порушенням 

такої доцільності. 

Аристотелем була викладена ідея прекрасного, яка полягає в органічній 

єдності змісту і форми предметів природи. Краса розумілася як міра і 

відповідність, коли в речах немає надлишку і нестачі. Предмет вважається 

гарним тоді, коли його зміст втілюється в належній формі, а форма 

наповнюється змістом. На переконання Аристотеля, та обставина, що одним 

людям подобається одне, а іншим – інше, зовсім не усуває об’єктивності краси 

як природного об’єктивного явища.  

Глибоко проникли в таємниці краси Геракліт і Піфагор. Геракліт розумів 

універсальний рух Всесвіту як саморух матерії, а природу розглядав як арену 

зіткнень різних сил, як поле боротьби протилежностей. Власне, в єдності 

протилежностей він в вбачав красу. Загальним законом краси, на його думку, є 

гармонія – єдність відмінностей, межі та безмежного, узгодженість різного, 

поєднання усього з усім. Гармонія – це не просто механічне поєднання частин 

предмету, а генетична основа пропорційності і відповідності, котра забезпечує 

поєднання і врівноваженість усіх речей. Цей зв’язок різних тенденцій, відтінків 

і граней і є красою природи на різних щаблях досконалості. Геракліт 

стверджував, що краса світу природи існує не поза світом, не над ним, не в 

людській свідомості, а перебуває безпосередньо у ньому: світ виник і 

функціонує лише завдяки красі. 
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Піфагор та його учні інтерпретували всесвіт Космосомом, маючи на увазі 

«красу», «гармонію», «впорядкованість». На їх переконання, за відсутності 

внутрішнього зв’язку усіх речей, без руху суперечностей і примирення 

протилежностей, без гармонії світ не зміг би існувати. Саме гармонія, котра 

виражає сумірність і взаємозв’язок елементів, перемагає хаос, є постійним і 

необхідним співвідношенням речей, приведенням усього до збалансованої 

єдності. іншими словами, гармонія постає всеосяжним фундаментальним 

законом Космосу. 

Піфагорійці найбільше шанували Бога Аполлона – покровителя світу 

прекрасного, який втілював у собі вселенську красу. Вони зробили спробу 

математично обчислити гармонію, виходячи з того, що число є першоосновою і 

носієм будь-якого порядку і краси. Саме в числах об’єктивується 

законодоцільний лад речей і їхній рух. Гармонія світу законодавча в числових 

відношеннях – зокрема, арифметичних (1:2:3), геометричних (1:2:4) і 

гармонійних (3:4:6). Саме числа є генетичною першоосновою космічної 

гармонії. 

Між іншим, поєднання числа з образом було органічним для будь-якого 

античного грека, свідомість якого ще не розпалася на мислення і чуттєвість, 

розум занурювався у сокровенну сутність речей, зберігаючи їх чуттєвий образ, 

а осягнення структури речей не руйнувало цілісного уявлення про них. Краса 

вгадувалася у самому внутрішньому зв’язку, котрий поєднує змістовні частини 

предмету. До цих естетичних відкриттів наука прийшла через 2,5 тисячі років, 

коли наші сучасники – видатні математики і фізики визнали аксіоматичною 

тезу про математичну витонченість (гармонію), про красу логічного доказу 

тощо.  

Піфагорійці розкрили найважливіший структурний принцип краси – 

структурну гармонійність. Попри те, що математичний метод не в змозі 

пояснити всієї сутності краси, оскільки він охоплює лише кількісні 

співвідношення дійсності, однак в багатьох аспектах він вкрай необхідний. Це 

було влучно зауважене Аристотелем: той, хто стверджує, ніби математика не 
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може нічого пояснити на предмет прекрасного, помиляються, оскільки 

математика говорить ледве не про головне – про причини краси. 

Д. Дідро висунув «ідею відношень», в яких нібито вкорінена краса 

об’єкта. Для розуміння прекрасного важливі не лише співвідношення ознак, 

елементів і особливостей досліджуваних явищ, а й характер співвідношень 

(позитивний чи негативний). 

М. Чернишевський проголосив основним носієм прекрасного позитивну 

властивість у форматі людського життя і всього того, що умовою його 

розвитку. 

К. Маркс вбачав естетичну цінність предметного світу в його 

«олюдненості», котру слід розуміти як відповідність потенціалу об’єкта 

багатоманітним потребам людей. 

Г. Башляр слушно відрекомендував науку «естетикою інтелекту». 

Прагнення пізнати наукову істину – це, по суті, прагнення пізнати гармонії 

світу, його універсальну красу. Доказів цього – безліч: зокрема, Н. Копернік 

намагався побудувати «набагато гарнішу, ніж Птоломеєва, систему світу», 

Кеплер прагнув зрозуміти, в яких числових співвідношеннях знаходиться 

всесвітня гармонія.  

І. Кант аргументовано довів, що закономірності об’єкта пізнання повинні 

відповідати закономірностям суб’єкта пізнання. Щоправда, судження про красу 

у нього відштовхується від «доцільності без цілі», тобто пов’язується з 

особистою незацікавленістю індивіда. Красивим можна вважати лише те, що 

подобається нам без будь-якого інтересу, лише за інтуїтивно-формальними 

ознаками. Натомість зацікавленість – на переконання Канта – замулює 

сприйняття краси, профанує його і робить «прозаїчним». З такої 

«незацікавленості» сприйняття краси Робиться висновок про її загально 

значущість: коли предмет подобається всім, то це означає, що ніхто особисто в 

ньому не зацікавлений. Предмет, котрий слугує джерелом естетичної насолоди, 

приємний мені об’єктивно і безособово. А те, що приємне безособово, мені 
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подобається як представнику роду людського, а не як окремому індивіду» [99, 

с. 355].  

Г. Гегель поділяв вчення про прекрасне на 1) вчення про ідею 

прекрасного, 2) про прекрасне в природі, 3) про ідеал. Він вважав красу в 

мистецтві єдиною реальністю, яка адекватна ідеї прекрасного як 

субстанціальної і всезагальної першооснови світу, як єдності поняття та його 

реального наповнення. Краса в природі прекрасна лише для суб’єкта 

сприйняття, для свідомості, яка цю красу сприймає. Тому її слід шукати не 

стільки в предметах природи, а у відповідному душевному настрої. В кожнім 

разі, як стверджував Г. Гегель, твір мистецтва посідає вищу сходинку за будь-

який продукт природи, який не підданий переробці інструментом духу.  

Як зазначав А. Ейнштейн, саме «в пошуках гармонії людина створює 

визначні наукові й художні твори» [175, с. 90]. Він обґрунтував закономірність, 

відповідно до якої одиничне входить у свідомість у почуття через цілісність, а 

цілісність через образ. Якщо сприйняття творів мистецтва є процесом 

формування образів у почуттях і свідомості, то завдання зводиться до того, щоб 

спонукати глядача (читача, слухача) пройти той самий творчий шлях, яким 

пройшов автор, створюючи образ.  

В осягненні наукової істини бере участь весь комплекс людських якостей. 

Щодо необхідності розвивати чуттєву сферу А. Ейнштейн зазначав наступне: 

«Все знання наукової істини можна збудувати з каменю і звести з її власних 

учень, розміщених у логічному порядку, однак для реалізації такої побудови 

необхідні творчі здібності художника… Наше відчуття прекрасного робить 

істотний внесок, допомагаючи нашій розумовій здатності прийти на її 

найвищих досягнень. Саме в цьому виявляється моральний аспект нашої 

натури – те внутрішнє прагнення до істини, яке під назвою amor intelektualis 

неодноразово підкреслював Спіноза» [308, с. 166]. Необхідність розвитку 

чуттєвої сфери особистості була обґрунтована Пушкіним, Достоєвським, 

Бальзаком, Монтенем та іншими інтелектуалами.  
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Як аргументовано наполягав Є. Ільєнков, «істина, добро і краса – це три 

різні способи вираження одного й того ж» [136, с. 300]. Колосальна 

гуманізуюча роль мистецтва, його неминуща історична цінність для людини і 

людства не підлягає сумніву. Однак час від часу виникають питання і сумніви в 

тому, кому і навіщо потрібне мистецтво. Можливо, у новому тисячолітті люди 

зуміють обходитися без мистецтва? Навіщо витрачати на нього величезні 

матеріальні засоби, розумові сили і час? Ще в 60-х роках XIX століття 

Д. Писарєв, заперечуючи мистецтво, вважав, що наукова діяльність здатна 

принести людству набагато більшу користь, ніж художня. Він наполягав, що 

якби Бєлінський був не критиком, а хімік, то його діяльність була б набагато 

кориснішою для суспільства. Втім, гвардійський поручик М. Лермонтов, лікар 

А. Чехов, вчений-хімік А. Бородін, морський офіцер М. Римський-Корсаков 

залишили людству справжні шедеври мистецтва, і воно платить їм пам’яттю, 

вдячністю і любов’ю. 

У різні періоди історії розвитку естетичної думки соціальна природа 

мистецтва пояснювалася по-різному.  

Платон розумів мистецтво як світ чистих ідей, дарованих людині 

божеством. Він заперечував здатність мистецтва добувати і нести людям знання 

про світ, надавати людям насолоду і т. ін. Значення мистецтва у суспільстві він 

пов’язував з морально-політичним вихованням людини.  

Платон у своїй «Державі» вбачав у поетах «брехливих наслідувачів 

наслідувань, небезпечних для держави, її істин і звичаїв». У всякому разі, він 

був настільки чесний перед своїм інтелектуальним сумлінням, що виганяв 

поетів із Держави, бо розумів, що поезія – доки вона залишається поезією – 

ніколи не перетвориться (не може перетворитися в принципі) на знаряддя 

Держави. 

Аристотель визнавав за мистецтвом безліч соціальних функцій і ролей: 

пізнавальну, просвітницьку, морально звеличувальну, очищувальну тощо. На 

відміну від Платона, Аристотель високо цінував гедоністичну функцію 

мистецтва.  
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У часи середньовіччя християнська естетика приписувала мистецтву 

єдину справжню роль – бути засобом зв’язку людини з Богом. 

Філософія Відродження актуалізувала ідеал загальної узгодженості 

(consensus omnium) різних першооснов.  

Починаючи з Нового часу (XVIII ст.), світська естетика визначала 

покликання мистецтва формулою «повчати, розважаючи».  

У XIX ст. спроби визначити роль мистецтва в житті людей і суспільства 

були численними. Йдеться про інтерпретації Г. Гегелем мистецтва як способу 

самопізнання абсолютної ідеї; концепції «мистецтва для мистецтва», або 

«чистого мистецтва», в межах яких висувалася естетична ідея самоцінності 

мистецтва, а головна її функція вбачалася в забезпеченні людині естетичного 

задоволення від спілкування з «чистою красою».  

У суб’єктивно-ідеалістичній естетиці XX століття концептуалізована теза 

«відчування», яка пов’язує сутність мистецтва лише з художньою свідомістю 

суб’єкта (Р. Фішер, Т. Ліппс). Сучасні неопозитивісти, ірраціоналісти, будучи 

прихильниками естетичного агностицизму, доводять, що сутність мистецтва не 

можна виразити науково і теоретично (Мальро, Гайдеггер, Кроче).  

Проте, з середини XIX століття почала складатися в якості самостійної 

теорії соціологія мистецтва як теоретична, так і прикладна, або емпірична. 

Теоретична соціологія мистецтва і загалом культури розвивалася в працях 

І. Тена, Г. Спенсера, М. Вебера, О. Шпенглера, А. Тойнбі, Ж. Марітена, 

X. Ортега-і-Гассет. Експериментальні соціологічні дослідження в галузі 

мистецтв були обґрунтовані в теорії Фехнера і продовжені в працях Т. Адорно, 

А. Моля та інших. Але через всю історію естетичних теорій проходила плідна 

ідея про багатогранні зв’язки мистецтва і життя. Зокрема, у Аристотеля 

мистецтво розглядається як специфічна форма відтворення дійсності; в працях 

французьких матеріалістів XVIII ст. (Дідро, Руссо, Вольтер, Монтеск’є) 

розвиток мистецтва пояснювався суспільними зв’язками і процесами, а також 

утверджується виховне значення мистецтва. 
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У середні віки була започаткована теорія так званої квадратної людини, 

яка базувалася на певних числових відповідностях. Щоправда ще в античності 

зауважили, що природа, з якої має брати приклад мистецтво поділяється на 4 

частини, тому число 4 стає ключовим. Вибір на користь цієї цифри був 

невипадковим: сторін світу – 4, основних вітрів, фаз місяця і пір року – також 4, 

на числі чотири базується тетраедр вогню Тімея, навіть ім’я Адам складається з 

чотирьох літер. А ще, як зауважив Ветрувій, 4 є числом людини, оскільки 

довжина розмаху рук відповідає зросту, задаючи параметри ідеального 

квадрату. Невипадково, що 4 стало числом-символом моральної досконалості, а 

чотирикутна людина з італійської означає «довершена, витримана, усталена».  

Згодом людину почали вписувати в п’ятикутник, зауваживши, що число 5 

приховує в собі чимало сутнісних відповідностей з людино, а пентода – 

величиною, яка символізує містичну і естетичну досконалість. 5 – число 

кругове: при множенні воно постійно повертається до самого себе 

(5х5=25х5=125х6=625 і т. д.). Існує 5 сутностей речей, 5 природних зон, 5 

різновидів живого (птахи, риб, рослини, тварини, люди); пентода – це творча 

матриця Бога, яку знаходимо у Священному писанні (П’ятикнижжя, 5 ран на 

тілі Господа); ми знаходимо її і в людині: якщо індивіда вписати в коло 

центром у пупі. То периметр, утворений прямими, що поєднують крайні точки 

людського тіла, будуть мати форму п’ятикутника.  

У ХІІ столітті Гуго Сен-Вікторський зазначав, що тіло і душа 

відображають досконалість божественної краси: тіло – на основі парного числа, 

недосконалого і нестабільного а душа – на основі непарного, досконалого і 

визначеного. Що стосується духовного життя, то воно базується на 

математичній діалектиці – зокрема, на досконалості декади.  

На думку У. Хогарта, сутність краси полягає в гармонійному поєднанні 

єдності та багатоманітності. У книзі У. Хоггарта «Аналіз краси» [300]. 

обґрунтована теза, що основи творчості кожного справжнього художника є 

жива краса природи в її багатоманітності й генезисі. В часи, коли симетрія, 

впорядкованість форм і чітка пропорційність вважалися обов’язковою умовою 
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краси, У. Хогарт обґрунтував «принципи непропорційності заради 

різноманітності». Особливу вишуканість він вбачав у вигнутих лініях (на 

противагу лініям прямим). Він доводив, що «одноманітність форм в 

естетичному сенсі стомлює, збіднює і в значно меншій мірі приваблює погляд, 

аніж будь-який художній безлад» [300, с. 216]. Цими положеннями У. Хогарт 

підводив до основного висновку – визнання переваги, апріорної вищості 

природи над будь-яким твором мистецтва.  

Надійним провідником у світ справжнього мистецтва є розвинений 

художній смак, формування якого відбувається насамперед і в основному на 

рівні художньої практики. Смак є внутрішнім мірилом: художня інформація 

проходить крізь внутрішній стан суб’єкта сприйняття, від характеру і якостей 

смаків останнього залежить ступінь входження в конкретну проблему 

ситуацію, прийняття чи неприйняття її, світоглядно-естетична насолода тощо. 

Завдяки художньому смаку індивід стає мірилом твору і регулятором його 

осягнення. У свою чергу смак постає значною мірою результатом соціального 

впливу, котрий істотно детермінує генезис смаку. 

Ідеал і смак здійснюють спрямовуючий і регулюючий вплив у процесі 

художнього сприйняття. За потреби можна навіть виявити чіткий «розподіл 

праці» між ними. Як зазначає М. Мерло-Понті «спочатку ключове значення 

відводиться ідеалу: той здійснює відбір творів, які найбільшою мірою 

відповідають життєвим і художнім потребам індивіда. Але оскільки людину 

мистецтво цікавить як засіб компенсації і насолоди, то інструментом відбору 

окрім ідеалу постає також смак. Стадія початкового художнього сприйняття 

повністю спрямовується і контролюється смаком. На рівні активного засвоєння 

змісту об’єкта сприйняття дія смаку сягає свого апогею. Навіть якщо зміст 

художнього твору викликає цікавість, але його художній рівень не відповідає 

смаковим пріоритетам суб’єкта сприйняття, то художнє сприйняття не 

відбувається або має суто формальні ознаки. Іншими словами, смак не дає 

сприйняттю сфальшивити, лише формально виявити свої потреби, 
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пристосуватися на догоду до якихось кон’юнктурних і скороминущих 

аргументів» [218, с. 270-271].  

На подальших етапах художнього сприйняття (співставлення, 

осмислення, оцінка і т. ін.) «смак передає свої повноваження ідеалу – відтоді 

ідеал починає відігравати вирішальну роль при засвоєнні інформації. 

Проходячи всі стадії художнього аналізу, художнє сприйняття завдяки смаку 

залишається живою реакцією індивіда на твір» [218, с. 282].  

Сприйняття художнього твору «залежить як від об’єктивно притаманних 

йому якостей (глибина і повнота відтворення дійсності, ступінь об’єктивної 

цінності тощо) так і епохи, суспільства, в якому твір створювався і сприймався. 

Між об’єктом (твір мистецтва) та суб’єктом (суспільство періоду сприйняття 

твору) існують реальні зв’язки, в яких з особливою силою і виразністю 

розкриваються різні аспекти твору. Ці зв’язки об’єктивні, оскільки в них 

незалежно від бажань і волі людини художній твір і суспільство взаємодіють як 

дві об’єктивно існуючі визначеності» [218, с. 312].  

М. Салтиков-Щедрін влучно відрекомендував мистецтво «стислим 

Всесвітом». Справді, завдяки своїй образній структурі мистецтво задовольняє 

важливу суспільну потребу по збереженню, розвитку і утвердженню соціально 

необхідної життєдіяльності. Трансльоване засобом мистецтва соціально-

загальне постає соціально-індивідуальним, тобто перетворюється на органічну 

особливість людини, а людина набуває ознак органічної складової суспільства, 

«проростає» суспільством.  

Ф. Бекону належить виразна світоглядна формула: мистецтво – це 

природа плюс людина. В наш час таке розуміння мистецтва набуло значного 

поширення. Втім, важко визнати, що людина – це специфічний предмет 

мистецтва. А. Андреєв у книзі «Місце мистецтва у пізнанні світу» (1980) вбачає 

істотним недоліком відсутність чіткого розмежування між предметом 

мистецтва та наукового пізнання, здійснюваного тією чи іншою конкретною 

наукою. На його думку, прибічники точки зору, згідно з якою специфічним 

предметом мистецтва є естетичні якості дійсності, не враховуються того факту, 
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що естетичне в об’єктивній (природній і суспільній) реальності є предметом як 

наукового пізнання, так і пізнання, здійснюваного естетикою. Автор не 

погоджується з тим, що специфічна особливість мистецтва – на відміну від 

науки – полягає в опануванні явищ дійсності в їх ціннісному значенні, оскільки 

ціннісне відношення до світу притаманне і науковому пізнанню (насамперед 

соціальному). Ціннісне відношення виникає на початкових етапах кожного 

наукового дослідження суспільних явищ – це пов’язано передовсім з 

особистісною дослідницькою позицією вченого.  

Істотне теоретико методологічне й загалом пізнавальне значення мають 

книги М. Мерло-Понті «Феноменологія сприйняття» [218] та Ж. Рансьєра 

«Розділяючи чуттєве» [242]. Зокрема, Рансьєр здійснює феноменологічне 

змалювання сприйняття як первинного дорефлексійного зв’язку людини зі 

світом, на рівні якого відбувається самовираження людини в конституюванні 

світу культури. Він аналізує перехрестя чуттєвого та умоглядного, на якому 

перетинаються художній образ, філософське висловлювання та екзистенційна 

дія.  

Значний розголос у фаховому середовищі отримала книга У. Еко «Історія 

краси» [309], присвячена питанню, яке завжди хвилювало філософів, 

художників, учених і поетів: що таке краса? У різні епохи на нього відповідали 

по-різному. Інколи навіть у межах однієї культури різні концепції краси 

вступали між собою в протиріччя. Читач дізнається, як протягом століть 

змінювалося ставлення людини до краси природи, жіночого і чоловічого тіла, 

чисел, зірок, дорогоцінного каміння, одягу, Бога і Диявола.  

Трактат видатного англійського художника В. Хогарта (1697–1764) 

«Аналіз краси» [300] вже набув хрестоматійногь статусу серед тих, хто оперує 

предметом краси. Ця книга написана художником-новатором, який проголосив 

основою творчості кожного справжнього художника живу природу і красу в її 

розмаїтті та рухові.  

Для М. Мерло-Понті дорефлексійний тип сприйняття постає тією 

основою, на якій виростають всі значущі для людини сенси й значення [218]. 
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Краса природи слугує основою для наповнення онтологічної і досвідної ємкості 

художньо-естетичного досвіду, який, в свою чергу, вибудовує фундамент 

розвитку людської культури.  

П. Вірільо розглядає соціальна еволюцію в її візуальному аспекті [71]. 

Автор вибудовує лінію змінюючих одна одну логік – від формальної логіки 

образа, котра відповідає ері образотворчого мистецтва, через діалектичну 

логіку образу, супутницю століття фотографії, до парадоксальної логіки образу, 

що народжується в епоху відео.  

Специфіка художньої картини світу розкривається повніше в тому разі, 

якщо її порівняти з науковою картиною світу. Окрім художньої картини світу 

не існує іншого способу дослідження дійсності, який створює ефект 

безпосередньої присутності при сприйнятті досліджуваного. Художня картина 

світу – це чуттєва, видима, емоційно забарвлена і реально зображувана 

дійсність. 

Відповідність форми змісту – закон мистецтва, обумовлений як 

закономірностями художнього втілення дійсності, так і природою художнього 

сприйняття. Його мета полягає у створенні такого твору, який адекватно 

відображає дійсність і так само адекватно транслює пізнане. Втім, наскільки б 

адекватно не відтворювало мистецтво дійсність, воно є не самою дійсністю, не 

реальними подіями і почуттями, а їх відображенням, своєрідним «закодованим 

буттям». Тому для досягнення взаємодії з твором на рівні життєдіяльності 

індивід має бути наділеним здатністю переводити інформацію з ілюзорного 

плану у план реальний. А мистецтво покликане надавати цьому для цього 

необхідний інструментарій, можливості.  

Дія художнього сприйняття за всієї вірогідної випадковості у тих чи 

інших конкретних ситуаціях, тим не менше, в цілому соціально обумовлена і 

закономірна, адже ще до моменту сприйняття суспільство зацікавлене в тому, 

щоб індивід долучився до певних художніх цінностей, оскільки це призведе до 

його соціалізації, формування в певному напрямку. Індивід, в свою чергу, 

прагне долучитися до певного творчу, оскільки до цього його спонукають 
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життєві і культурні запити, виховання, досвід, тощо. У нього виникає те, що 

Д. Узнадзе та його послідовники називали настановою – готовність суб’єкта до 

певної діяльності задля задоволення потреби в межах середовища, яке на його 

сприйняв найбільший вплив. Настанова немов спонукає індивіда «перенести 

об’єкт у суб’єкт» [281, с. 19], тобто наперед визначає і ціле покладає певні 

прагнення в напрямку задоволення наявної по треби. Самі ж потреби 

Д. Узнадзе поділяв на субстанціональні (в них спонукальний стимул міститься 

в предметному світі поза даною системою) та функціональні (стимул перебуває 

в середині системи).  

Від настанови залежить включення механізмів взаємозв’язку між 

індивідами та світом засобом носія інформації, що створює особливий контекст 

сприйняття. Оскільки настанова пов’язує попередній досвід індивіда з момент 

ом сприйняття, то вона визначає канали і характер переробки інформації: нове 

сприйняття відбувається за аналогією попередньому.  

Рівень художньої культури індивіда визначає характер його готовності до 

сприйняття твору, його спроможності послуговуватися мовою мистецтва. 

Пов’язані з цим життєві потреби індивіда визначають, на які сторони 

художнього змісту виникає налаштування. Функціональна потреба також 

важлива: художнє сприйняття є співтворчістю, оскільки у її процесі виникає 

потреба добудови «відкритих моделей дійсності», а доручення до мистецтва 

зумовлює і визначає рівень, динаміку і особливості творчої активності індивіда.  

Художнє сприйняття бере початок з первинного враження, на рівні якого 

«зовнішні причини спрацьовують, взаємодіючи з внутрішніми умовами» [255, 

с. 17-18], а твір мистецтва постає певною органічною цінністю для суб’єкта 

сприйняття. Починається відключення сторонніх змісту творів мистецтва 

вражень почуттів, думок і бажань, а водночас відбувається актуалізація того, 

що їй співзвучне.  

Картина світу є універсальною в сенсі єдності всіх її компонентів. В 

одному часовому інтервалі насправді часто співіснують різні картини світу, 

характерні ознаки яких детерміновані соціальними процесами, особливостями 
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світоглядних пріоритетів та естетичних ідеалів діячів мистецтва. В 

узагальненнях художньої картини світу імпліцитно міститься філософська 

сфера дійсності.  

Художня картина світу «репрезентована розлогим фондом творів 

мистецтва різних країн і народів. Цілісне уявлення про картину світу 

формується як на рівні як суспільної свідомості, так і свідомості індивідуальної. 

Художня картина світу генерується на основі сприйняття і засвоєння багатьох 

джерел – творів мистецтва, музики, живопису, театру, а також під впливом 

мистецтвознавчих досліджень, критичних праць, тематичних передач радіо і 

телебачення – іншими словами, із сукупності свідчень і вражень, котрі 

безпосередньо або опосередковано пов’язані з мистецтвом» [215, с 299].  

Безперечно, художня картина світу схематична. Але ця система художніх 

образів перманентно поповнюється, вдосконалюється на рівні асоціативної 

діяльності суб’єкта сприйняття. Така діяльність відкриває нові сторони й грані 

об’єкта дослідження, багатоманітність стосунків з іншими об’єктами. 

Необхідно «розмежовувати об’єкт і предмет мистецтва та науки. Об’єкт у 

них, безперечно, один, а от предмет різний. Пізнавальні можливості мистецтва 

практично безмежні» [131, с. 57]. Водночас слід мати на увазі, що наукова та 

художня картина світу постають діалектично пов’язаними сторонами 

загального процесу осягнення дійсності. 

Основна вимога до наукового поняття полягає в тому, що воно має бути 

конструктивним, тобто повинно давати практичний ефект, спрямовувати і 

стимулювати дослідницький пошук. Воно має створювати необхідні 

передумови для сутнісного осмислення фактичного матеріалу.  

Оскільки художня картина світу «складається з індивідуальної та 

суспільної свідомості, то слід оперувати свідченнями про природу і 

закономірності художньої рецепції. У зв’язку із завданням дослідження 

художньої картини світу відкриваються нові перспективи у розробці проблеми 

художнього сприйняття, яка може відбуватися в декількох ракурсах: в одному з 

них твори мистецтва розглядаються з точки зору об’єктивації в них 
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особливостей відображення, пізнання і оцінки дійсності; в іншому ракурсі 

визначальним є аналіз сприйняття творів в контексті культурно-історичних 

умов. Порівняння основних принципів рецепції окреслює динаміку зміни 

спрямованості й інших параметрів художнього сприйняття» [215, с 305].  

Кожна епоха віддзеркалює певний загальний рівень художнього 

мислення, однак художники, які створили видатні твори, порушували і 

розв’язували ще й проблеми загальнолюдські: вони випереджали свій час, 

комплексно осмислювали минуле і робили евристичні відкриття щодо 

майбутнього. «Лінії формування художньої картини світу безпосередньо 

пов’язані зі зміною методів зображення дійсності. Важливою тенденцією стало 

проникнення діалектики в художнє зображення буття. Як наслідок – долалися 

лінійність і схематизм у змалюванні характерів, світогляд людини розкривався 

глибше і повніше в усій складності думок і почуттів, детермінованості вчинків 

соціальними та індивідуально-психологічними мотивами. Розкривалися нові 

можливості концентрації зображуваного ємних, лаконічних формах, за 

допомогою складної метафоризації і асоціативності. Поряд з реалістичними 

принципами інтенсивного розвитку набули символічні, романтичні, 

фантастичні та умовні форми відображення реальності» [215, с 308].  

Художні цінності мають складну природу: духовне в них є 

опредметненим, а предметне – одухотвореним. Істотне значення для 

художнього сприйняття має пласт предметності, який характеризує мистецтво 

як дзеркало дійсності, як немов «знову створений світ» (В. Бєлінський). 

Художнє зображення здебільшого віддзеркалює форму, мову мистецтва, а не 

зміст. Воно умовне, узагальнене, в ньому міститься не лише наближення до 

дійсності, а й деякий відхід від неї, деформація. В цьому полягає принципова 

відмінність художнього сприйняття від наукового. 

В епоху Нового часу вважалося, що мистецтво як сфера, котра 

визначається чуттєвістю, має органічну потребу в інтерпретаціях і критеріях, 

які встановлюються філософією як вченням про здатність до розумового 

світоспоглядання. Мислителі Нового часу розглядали мистецтво не лише як 
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сферу чуттєвості, а й як специфічний тип світовідношення. В цьому сенсі 

Вінкельман зазначав: краса сприймається зором, але пізнається і розуміється 

розумом; це призводить до того, що у відчуття дещо втрачається гострота, але 

натомість воно набуває більшої адекватності, а це є основною цінністю.  

Якщо естетика досліджує естетичну специфіку дійсності у формі об’єкта, 

як об’єктивну реальність, то мистецтво акцентує естетичний зміст світу людини 

у формі суб’єкта – як людську чуттєву діяльність за законами краси. Мистецтво 

– це найбільш повний і досконалий носій естетичної свідомості, усвідомлення 

людиною як родовою істотою не лише своєї власної міри і міри світу, в якому 

відбувається її життєдіяльність, а й внутрішньої єдності з цим світом.  

Мистецтво не є простою копією, мертвою маскою, яку знімають з 

дійсності; воно – достеменно творчий процес. Притаманна мистецтву гармонія 

чуттєвого і духовного може руйнуватися внаслідок абсолютизації однієї зі 

сторін. Приміром, абсолютизація предметної сторони перетворює сприйняття у 

дещо діаметрально протилежне – в процедуру споживання.  

Мистецтво не просто відображає світ, а й передає певні духовні інтенції, 

які виникають в процесі попередньої переробки дійсності. Воно постає засобом 

передачі духовного досвіду людей, тобто є чуттєво емпіричним рівнем пізнання 

і оцінки дійсності.  

Місце мистецтва в духовній культурі людства визначається насамперед 

тим, що воно є художнім пізнанням світу.  

Мистецтво не стільки сприяє вирішенню тактичних завдань суспільства, 

скільки зосереджує свою увагу на стратегемах: перетворюючи внутрішній світ 

індивіда, воно поступово виховує зауважену Л. Виготським «готовність до 

санкціонованих суспільством дій». За допомогою мистецтва людина накопичує 

цінності культури немов про запас, у розмірах значно більших, ніж вона 

потребує в кожний конкретний момент. Індивід отримує можливість 

долучитися до духовних багатств не лише свого покоління, а й людства загалом 

у трансчасовому вимірі. 
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Універсальність збереженої мистецтвом життєдіяльності призводить до 

того, що індивід набуває здатності привласнювати художню інформацію всього 

людства і разом з тим розвивати себе до рівня вселюдських вимог. Іншими 

словами, мистецтво робить індивіда «втіленим людством», у ньому 

перетинаються всі аспекти і тенденції суспільно-історичного розвитку. Воно 

постає засобом створення, накопичення і актуалізації найвищих суспільних 

цінностей у спосіб реалізації найвищого людського потенціалу.  

У творі мистецтва «знаходить вираження оригінальне бачення дійсності, 

світогляду і світовідчуття художника. Разом з тим у ньому відображається 

реальне життя з притаманними йому суперечностями. Ця складна діалектика 

суб’єктивного та об’єктивного має місце і в художньому сприйнятті. Окрім 

того, до сприйняття і оцінки художнього твору читач, слухач і глядач підходить 

з власними оціночними критеріями, смаками та ідеалами. Ця особливість 

пояснює вибірковість у відношенні до мистецтва, індивідуальність його 

розуміння і оцінки» [54, с 11].  

Специфіка художньої предметності полягає в тому, що вона є 

«матеріальним носієм духовного змісту, соціальних смислів, ідеалів. Тому 

художнє сприйняття припускає інтелектуальну активність особистості, її 

здатність розпредметнити художній смисл, виявити його в багатоманітності 

засобів вираження кожного конкретного виду мистецтва» [54, с 10].  

Якщо іконічна мова репрезентує об’єкт свого зображення, то художня 

мова є носієм ідеї, духовного змісту. «Якщо іконічний знак – засіб 

інформаційного заміщення предметів, то художній є способом вираження ідей, 

він принципово невичерпний, бо сфера його змісту знаходиться за межами 

безпосереднього зображення. Між іконічними знаками та знаками 

образотворчого мистецтва існує лише зовнішня подібність, яка полягає в тому, 

що їх побудова припускає досягнення наочної моделі об’єкта, який чуттєво 

сприймається» [54, с 19].  

Л. Толстой зауважив, що кожна людина народжується немов двічі: 

спочатку фізично, а потім духовно. Друге народження пов’язане з морально-
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естетичним перетворенням людської натури. Щоправда, воно трапляється не в 

усіх людей і не в один і той саме час.  

За своєю природою Мистецтво та Мораль утворюють два автономних 

світи: вони не мають по відношенню один до одного безпосередньої і 

внутрішньої субординації. Можливо, субординація існує, але зовнішня й 

непряма. Ця зовнішня й непряма субординація ігнорується в анархічній вимозі 

тотальної безвідповідальності художника: те, що пишеш, не має наслідків; 

причому будь-яка субординація мистецтва і моралі, якою б вона не була, 

піддана запереченню і на протилежному полюсі – в тоталітарному вимозі, котра 

повністю віддає художника в кабалу служіння людям: все, що написано, має 

перебувати під контролем Держави, а той факт, що субординація не має 

безпосереднього і внутрішнього характеру, просто заперечується. В обох 

випадках ігнорується одна й та ж істина: домен Мистецтва і домен Моралі 

утворюють два автономних світи, але всередині єдиного людського субстрату. 

Мораль не може нічого сказати нам про те, що є спонукальною причиною 

і благом твору, – себто про Красу. Мистецтво нічого не може сказати нам про 

те, що є причиною і благом людського життя. При цьому людське життя не 

може обійтися без самої Краси і без тієї інтелектуальної творчої першооснови, в 

межах якої останнє слово належить Мистецтву. Мистецтво ж реалізує себе в 

самому осередді людського життя, людських потреб і людських цілей, де 

останнє слово належить Моралі. Інакше кажучи, Мистецтво та Мораль 

утворюють два автономних світи, кожен з яких суверенний в межах своєї 

сфери, але все ж вони не можуть взаємно ігнорувати одне одного, бо людина 

присутня в обох цих світах одночасно як інтелектуальний творець і як 

моральний діяч, суб’єкт актів, які визначають траєкторію індивідуальної долі. 

А оскільки художник є насамперед людиною, а не художником, то  автономний 

світ Моралі безумовно вищий, ширший і глибший ніж автономний світ 

Мистецтва. Інакше кажучи, Мистецтво непрямим і зовнішнім чином 

підпорядковане Моралі. 
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Мистецтво, як і пізнання, підпорядковане цінностям, які незалежні від 

інтересів, навіть від найбільш благородних інтересів людського життя, бо це 

суть цінності інтелектуального світу. Роль поетів не в тому, щоб підніматися на 

сцену після трапези й пропонувати тим, хто наситився земними стравами, хміль 

насолод, котрий не має наслідків. Зрештою, їх роль і не в тому, щоб розносити 

хліб екзистенціалістської нудоти, марксистської діалектики або традиційної 

моралі, біфштекс політичного реалізму чи політичного ідеалізму і торти 

філантропії. Вони піклуються про духовну ситість людства, що складається з  

інтуїтивного досвіду, одкровення і краси, бо людина – це тварина, яка годується 

трансцендентним. 

Хороший художник ніколи не стане поганим художником: його митецька 

совість зобов’язує його не грішити проти свого мистецтва. Запропонуйте 

Леонардо або Сезанну змінити свій стиль і писати такі полотна, які 

«подобаються людям», тобто поганенький живопис, або запропонуйте їм 

присвятити своє життя сімейному добробуту і виконувати свої моральні 

зобов’язання перед дружиною і дітьми. Навіть якщо сім’я знаходитиметься в 

непроглядній нужді, вони дадуть вам одну-єдину відповідь: заради Бога 

замовкніть, ви не знаєте, що говорите!.. Наслідувати такі поради для них 

означало б зрадити свою митецьку совість. Щоб прогодувати свою сім’ю, 

хороший художник може виявитися змушеним пасти свиней, стати чиновником 

або навіть відректися від мистецтва, але він ніколи не стане поганим 

художником. 

Справжнє Мистецтво – це брама до Раю; справжній митець – ключі до 

цієї брами. У сфері свого мистецтва Художник підпорядковується своєрідному 

аскетизму, який може вимагати героїчної самопожертви в справжньому сенсі. 

Він не лише повинен бути постійно на сторожі, оберігаючи себе як від 

вульгарних спокус спрощенства у своєму мистецтві, так і від спокус успіху, 

водночас він також повинен вистояти проти полчища більш підступних спокус. 

Він повинен пройти крізь духовний морок, безперервно і добровільно 

покидаючи плодоносні ґрунти заради місць безплідних і небезпечних. 
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Г. Гегель наполягав, що мистецтву належить не лише творити красу, а й 

усувати недоліки краси, які трапляються в природі.  

І. Тен наполягав, що найголовніша функція мистецтва – «бачити по-

іншому». Істотність цієї функції полягає в тому, що здатність бачити по-іншому 

є необхідною передумовою можливості жити по-іншому. 

Гасло і кредо «мистецтво – для народу» беззастережно ігнорує світ 

мистецтва як такий, цінності творчого інтелекту, факт, що художник має бути 

Художником. 

Мистецтво отримує користь з усього, навіть з гріха. Воно не думає ні про 

що, крім своєї слави. Якщо художника засуджують на страту, картині на це 

наплювати, аби лишень вогонь, на якому митця спалять, посприяв випаленню 

прекрасного вітража. 

Г. Флобер наполягав, що мистецтво здійснює пошуки хоч і 

безкорисливого, проте вкрай значущого для людини. Цей концептуальний 

акцент став своєрідним епіграфом естетизму як світоглядному і 

концептуальному антиподу утилітаризму.  

Основний обов’язок суспільства перед мистецтвом полягає в повазі 

мистецтва і його духовної гідності. Судити твір мистецтва – справа настільки ж 

важка і відповідальне, як судити твір науки чи філософії. О. Уайльд писав: та 

обставина, що людина когось отруїла, не може служити аргументом проти її 

прози. 

Кожен твір відображає дійсність, буття в багатоманітності. Тому його 

сприйняття опосередковане мистецтвом відображення дійсності. Зрозуміти 

художника означає насамперед виявити смисл, ідейний зміст його творів 

мистецтва. А. Жід писав: тільки після трапези на сцену викликають художника; 

його функція – не насичувати, а п’янити. 

Справжній художник не стільки копіює, скільки типізує і узагальнює її, 

знаходить найбільш характерні визначальні її ознаки. Відтак, проблема 

художньої форми постає не проблемою копіювання, фіксації і фотографування 

реальних предметів, спроб уподібнення ним, а проблемою передачі інформації 
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про людське життя, про ціннісне значення предметів і явищ, які входять до 

складу буття. 

Е. Дега говорив: картина – це річ, що вимагає не менше підступності, 

крутійства і порочності, ніж вчинення злочину. 

Ш. Бодлер писав: «Мені плювати на рід людський»; великий художник 

може нічим не цікавитися, крім свого твору, як це робив Пруст, може бути 

абсолютним егоїстом, як Гете. 

П. Валері запевняв, що йому доставило б найвищу радість отримати 

замовлення на вірш, в якому кількість рядків, більше того – кількість слів, ще 

більше того – кількість літер, було б визначено заздалегідь. За таких обставин 

ремісницька хватка годинникаря виявила б усі свої можливості, а Валері мріяв 

бути досконалим годинникарем. 

Доволі симптоматично, що в один і той же час А. Жід з граничною 

щирістю писав дві маленькі книжечки: в одній з них він висловлював відданість 

і щиру любов до Євангелія, в іншій – проповідував гомосексуалізм. 

В абсолютній більшості випадків класичне мистецтво постає 

концентрацією загальнолюдських цінностей філософського ґатунку. Високе 

мистецтво завжди відрізнялося філософським характером – як тоді, коли 

філософські ідеї виражені в тексті прямо, так і тоді, коли вони були образним 

атрибутом твору. Більше того: художній психологізм цілком коректно 

уподібнюється особливому типу філософського інтелектуалізму. І в цьому 

художньому психологізмі філософія має потребу в неменшій мірі, ніж 

мистецтво – у філософії.  

При цьому «характер взаємодії філософії та мистецтва обумовлений 

певною спільністю способів освоєння ними дійсності. Йдеться не про тотожні, 

а про однопорядкові категорії: ця спільність виявляється в тому, що філософія і 

мистецтво опановують світ як цілісність. На відміну від інших сфер культури, 

які оперують світом роздрібненим, диференційованим методом, філософії і 

мистецтву в значно більшій мірі притаманні принципи інтегрованого 

сприйняття. Справа не в засобах осягнення – у філософії і мистецтва вони різні, 
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а в моделях мислення художника і філософа, в яких інтегративні тенденції 

домінують» [131, с. 28-29].  

У наш час інтерес філософії змістився в царину людиновимірної 

проблематики, чим пояснюється її набагато більша, ніж у минулому, 

зосередженість на проблематиці художньо-естетичної свідомості, культури і 

мистецтва.  

Філософія і мистецтво є феноменами культури, в межах яких органічно 

взаємодіють і взаємопотенціюють один одного пізнавальні й ціннісні аспекти. 

«Філософія і мистецтво взаємодоповнюють і збагачують одне одного, постають 

формами духовного освоєння дійсності: якщо філософія скеровує вістря своїх 

зусиль переважно на пізнання сутності й розкриття законів навколишнього 

світу, то мистецтво – на зображення явищ, на виявлення конкретних 

закономірностей функціонування дійсності» [131, с. 25]. Феномен тяжіння 

філософії до мистецтва і мистецтва до філософії «зумовлений спільністю 

самого предмету їхніх інтересів: в епіцентрі як мистецтва, так і філософії, хоч і 

в різних відношеннях і по-різному в різні епохи, однак все-таки постають 

проблеми, пов’язані з розкриттям природи людини і її відношенням до 

навколишнього світу» [131, с. 27].  

А. Камю влучно зауважив: мислять лише образами. Інтерес філософії до 

художнього мислення, як і тяжіння художників до застосування філософських 

ідей, обумовлені спільністю інтегративного підходу до світу, який у кожній з 

цих сфер, безперечно, завжди зберігає свою специфіку. Як філософія, так і 

література вдаються до послуг мислення і мови, однак якщо для літератури 

важливими є мова і мислення, то філософія ієрархію пріоритетів визначає 

інакше – мисленням і мова.  

За великим рахунком, «стратегічна мета філософського мислення і 

художньої творчості співпадають, збігаються. Йдеться насамперед про 

формування гармонійно розвиненої особистості. Ні філософія без літератури і 

мистецтва з властивою їм здатністю активно впливати на розум і почуття 

людини, ні мистецтво і література без філософії з характерним для останньої 
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глибоким інтелектуальним аналізом і концептуальністю мислення, вирішити це 

історичне завдання одноосібно, без тісної взаємодії один з одним не можуть. 

Таке вирішення потребує комплексного поєднання всіх засобів, які впливають 

на людську особистість, і серед них філософії і мистецтву належать чільні 

позиції» [131, с. 32].  

Та й загалом «структура людського мислення містить відбиток структури 

людської особистості, тому дослідження структури художнього мислення 

значною мірою може бути екстрапольованим на сферу структурних параметрів 

особистості, і, навпаки, виявлення цих параметрів сприяє поясненню 

структурних особливостей мистецтва. Якщо вірно, що зміни яких зазнали в 

процесі історичної еволюції зміст і структура художньої творчості, 

відображають процес формування людської особистості, то цілком логічно 

припустити, що формування особистості у широкому розумінні (як зміни в 

структурі людського мислення) накладає відбиток і на розвиток мистецтва. Ці 

сторони історичного процесу взаємно збагачують одне одного, під час розвитку 

між ними встановлюється зворотній зв'язок і в цьому виявляється глибока 

закономірність» [131, с. 32].  

Філософія і мистецтво як сфери осягнення природи і закономірностей 

людського буття в його багатоманітних виявах і взаємозв’язках, осягнутих у 

контексті сукупностей всіх суспільних відносин, «завжди взаємно збагачували 

один одного. Це положення коректне щодо всіх видів мистецтва, хоча в 

кожному з них така загальна закономірність реалізує себе з поправкою на 

специфіку конкретного виду художньої творчості» [131, с. 33].  

Слід враховувати, що «мистецтво не розчиняється у філософському 

мисленні, художня думка не тотожні філософській свідомості, але кожен 

великий художник завжди був водночас художником-мислителем: «Знати 

найкращі способи виконання – зауважував Гонзага, – означає бути «хорошим 

художником»; відчувати вплив речей і вміти передавати це відчуття іншим – 

означає бути «художником-поетом»; знати причину їх впливу – означає бути 
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«художником-філософом». А от той, хто володіє всіма трьома якостями, є «по-

справжньому великим художником» [131, с. 42].  

 

1.2. Природа як дім буття краси 

 

Ознак нагальної необхідності набула теоретична розробка проблеми 

краси природи, краси світу природи задля повернення цього регулятивну до 

ієрархії пріоритетів суспільної практики. Саме краса природи як духовний 

генератор і рушійна сила життєдіяльності людини призводить до становлення 

цілісної особистості, багатої духовним, смислобуттєвим смислом.  

Краса природи і споглядання краси творів мистецтва залишає в 

свідомості той духовний слід, котрий слугує надійним підґрунтям формування 

високодуховних світоглядних рис особистості. Краса навколишньої природи і 

мистецькі твори містять потужний духовно-емоційний стимул, імпульс до 

творчості, бажання жити і творити за законами природи.  

Як переконливо аргументує Б. Мейлах, «магістральною лінією розвитку 

мистецтва є відносини людини та природи. У різних країнах світу такі 

відносини змальовуються по-різному: від етапів історії людства, під час яких 

природа була одним із втілень естетичних уявлень про прекрасне, і до часів, 

коли проблема «природа-людина» постала з такою ж гострою необхідністю як 

проблема миру. До магістральних ліній відноситься також взаємозв’язок 

художньої картини світу з науковою. У різні види мистецтва – особливо в 

літературу – проникають проблеми і теми, які раніше вважалися прерогативою 

виключно наукового знання: розкриття закономірностей суспільного  розвитку 

з усіма його суперечностями, наслідки НТР, творчий процес у науці й мистецтві 

тощо. Сучасний тип імовірнісного мислення проникає в мистецтво, 

розширюючи споконвічно притаманні художньому баченню можливості 

розкривати незвичне в звичайному, амбівалентність і парадоксальність у 

явищах, які здаються зрозумілими і самоочевидними для повсякденного 

сприйняття» [215, с 307].  
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На думку В. Хесле, однією з основних потреб нашого часу є потреба у 

філософії природи, яка могла б поєднати автономію розуму із самодостатньою 

гідністю природи» [299, с. 87]. Відношення людини до природи визначає міру її 

людяності, а сила і мудрість людини в її стосунках з природою проявляється в 

розумінні і компетентному застосуванні цих законів. Природа є своєрідним 

духовним інструментом, за допомогою якого можна заглянути собі в душу, 

збагнути потаємне і сокровенне. Знання законів і закономірностей природи, 

взаємозв’язків її елементів конче необхідне як для раціональної, так і для 

духовної діяльності.  

Філософський словник А. Лаланда пропонує 11 визначень природи. 

Особливе значення надається дефініції, згідно з якою «природа є тим, що 

протилежне цивілізації і рефлексії. Природа постає своєрідним Космосом, який 

протистоїть Хаосу. Впорядкованість природи виявляє себе на різних рівнях. Ще 

античні мислителі (Демокрит, Арыстотель), стверджували, що людина 

навчається у природи ремеслу і мистецтву: у павука вона запозичує вміння до 

ткацтва, у ластівки – до будівництва житла, у інших птахів – співу і т.ін). Вчені 

довели, що мім етичний (наслідувальний) спосіб взаємодії людини і природи є 

найдавнішим.  

Згідно з даними сучасних наукових досліджень такі негативні й 

небезпечні за своїми наслідками явища, як емоційна нерозвиненість, зубожіння 

духовного життя і дефіцит милосердя, породжені не лише соціально-

економічними причинами, а й відірваністю, відчуженням від природи.  

Завдяки природі людина духовно звеличується, внутрішньо збагачується, 

отримує необхідні стимули для самовдосконалення і творчості. Більше того: 

вона навчається у природи законам краси. Краса природи постає одним із 

потужних засобів формування всебічно розвиненої особистості, якій 

притаманні глибокі почуття і виразний світогляд.  

Краса природи існує об’єктивно, однак це не означає, що її легко пізнати, 

що доволі просто сформулювати і систематизувати уявлення про неї. Краса 

природи – це цілісний стан предметів і явищ, в якому люди актуалізують певні 
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ознаки, для яких характерні благотворність впливу на людське життя. Їх, власне 

і слід вважати естетичними властивостями природи. У вужчому сенсі під 

такими властивостями розуміють симетричність, гармонійність, виразність, 

досконалість, єдність змісту і форми і т.ін. – себто природні ознаки, за 

допомогою яких можна змалювати красу предметів і явищ. 

Природа апріорі прагне до симетричності, гармонійності, 

впорядкованості, врівноваженості. Під гармонійністю (від гр. harmonia – 

узгодженість, поєднання якостей і властивостей) розуміють узгодження і 

несуперечливе поєднання якостей, їх взаємо доповнення і взаємозбагачення.  

Симетрія постає одним з істотних елементів, котрі утворюють споруду 

краси. Іншими елементами краси є пропорції, форма, силует, колір, 

пластичність тощо. Симетричність є предметом дослідження фізики, біології, 

математики і філософії. На відміну від інших сфер знання, які розглядаються 

властивості об’єктів відокремлено, філософська думка оперує цими 

властивостями в їх взаємозв’язку, в здатності окреслювати уявлення про красу 

як цілісний стан предмета. У предметах і явищах неживої природи найбільш 

привабливим вважаються ознаки симетричної врівноваженості, гармонійної 

узгодженості, ритмічної і колірної виразності, які засвідчують закономірну 

організованість дійсності, повторюваність причинно-наслідкових зв’язків, 

закономірність і сталість буття. Симетрія, гармонія, ритм і виразність постають 

істотними змістовними характеристиками цілісного стану предметів і явищ 

дійсності. Вони мають різноманітне пізнавальне, орієнтацій не значення. 

Інші дослідники наполягають, що осереддя естетичної значущості 

припадає не на симетрію, ритм і гармонію, а на ознаки досконалості, які 

виявляють себе в єдності змісту і форми, в гармонійному поєднанні життєвих 

функцій і морфологічної структури організмів. В людині, яка є найбільш є 

складним і досконалим організмом, ознаки природної організованості (симетрії, 

гармонію, ритму) та досконалості (єдності функцій і структури) виявляють себе 

на найвищому рівні. Об’єднуючи всі форми руху матерії, синтезуючи в собі і 

творчо розвиваючи найрізноманітніші варіанти гармонії і досконалості, щоразу 
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глибше проникаючи думкою і практичними зусиллями в закономірності буття, 

перетворюючи в такий спосіб духовну культуру в ідеальний аналог природи, 

людина постає все більш незаперечною мірою краси всіх речей.  

Поза людиною значущість предмета є своєрідною «річчю в собі»; 

натомість в результаті впливу на людину цінність стає «річчю для нас».  

Для піфагорійців гармонія полягала в протиставлення парного та 

безпарного, межі та безмежності, одиничного та множинного, правого та 

лівого, чоловічого та жіночого, квадрата та прямокутника, прямої та кривої 

тощо. Для Піфагора та його послідовників лише одна альтернатива 

віддзеркалювала досконалість: непарна, пряма і квадрат вважалися ознаками 

краси, добра та істини. Натомість протилежні члени опозиції репрезентували 

дисгармонію, зло і оману.  

Іншим концептуальний підхід запропонував Геракліт: якщо у світі 

існують протилежності (сутності, які є непримиренними) на кшталт 

одиничність/множинність, любов/ненависть, війна/мир, спокій/рух, то краса і 

гармонія між ними досягається не в спосіб усунення однієї з них, а внаслідок 

співіснування, динамічної рівноваги обох складових.  

Гармонія – це не відсутність протилежностей, а їх баланс, вміле і 

ефективне поєднання. Краса як гармонія і пропорційність частин (Піфагор) та 

краса як внутрішнє сяйво, змальоване в діалозі Федр.  

Одним з аспектів антитези Аполлон/Діоніс є опозиція 

віддаленість/наближеність. На відміну від більшості художніх форм Сходу, 

грецьке (і загалом західне) мистецтво в цілому припускає певну відстань між 

глядачем і твором, відсутність безпосереднього контакту між ними. Натомість 

до  японської скульптури  прийнято доторкатись, і з тібетською мандолою 

навіть вступати в ритуальну взаємодію. Грецька краса виражається почуттями, 

які регламентують дотримання дистанції між об’єктом і спостерігачем. Тут 

зору і слуху надається перевага пере смаком, нюхом і сприйняттям на дотик. 

Природа вчить нас тому, що краса – своєрідний реванш, взятий у розуму. 

Справді, в абсолютній більшості випадків краса в природі не має жодного 
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раціонального пояснення, вона не відповідає ніяким мислимим критеріям 

корисності.  

Прекрасними можуть бути зовсім не сході один на одного речі, яким – 

тим не менше – притаманна сутнісна єдність. На відміну від математичної міри 

естетична міра є не кількісною, а якісною. 

Краса навколишнього світу робить процес пізнання багатогранним і 

емоційно насиченим. Л. Толстой висловлював здивування, чому серед 

прекрасного природного оточення в людині залишаються вкоріненими почуття 

злості, помсти і намагання винищити собі подібних. Здавалося б, такі якості 

повинні були б зникнути при взаємодії з природою – безпосереднім виявом 

добра і краси.  

Г. Гейне зауважив: будучи найбільш геніальним художником, природа 

вміє навіть незначними засобами досягати грандіозної мети. Природа навчила 

людину створювати красу. Античні художники притримувалися кредо Фалеса – 

«користуйся мірою» і настанови Піфагора – «наслідуй гармонію». Саме краса 

природи слугувала взірцем для античної архітектури і скульптури. Вона була 

законом досконалої змістовної форми. Природа і архітектура в античних греків 

утворювали гармонійну цілісність: архітектурні споруди органічно вписувались 

у ландшафт і природне середовищу. 

Єдність математики і краси, мистецтва і космосу, найбільш повно була 

виражена у піфагорійському вченні про музичну гармонію. Вивчивши музичні 

інтервали Піфагор встановив, що їх відповідність породжує милозвучність, 

відношення співзвучностей полягають у числах. Саме в музиці прихована 

таємниця гармонії, а оскільки весь Космос побудовано на принципах гармонії, 

то він також є музикою. Світ природи подібний до музичного інструменту, 

налаштованого певним чином. Музика відтворює гармонію всесвіту, подібно до 

якого вона впорядкованою, глибока і безмежна.  

Аристотель погоджувався з Піфагорійцями, вважаючи, що і гармонії і 

ритміки існує спорідненість з душею, на що одні з філософів стверджували, що 

гармонія є сама душа, а інші вважали, що душа містить гармонію в собі. Ідея 
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спорідненості гармонії і душі з музичною і космічною гармонією пояснювала 

природу людської здатності насолоджуватися красою і доводила , що 

гармонійність людського світу генерується в результаті досвіду сприйняття 

мистецтва і природного світу краси.  

Античність розробила поняття катарсису, котре означало насамперед 

переживання краси природи, на підставі якого відбувається очищення і 

піднесення людського духу. Катарсична радість відбувається тому, що 

об’єктивна гармонія пробуджує і приводить у стан руху внутрішню гармонію, 

змушує душу тріпотіти і світоглядно звеличуватися. Душа гармонійна тому, що 

гармонійним є видимий і відчутний нами світ краси природи. Вона також 

складна, безмежна і музична, як і Космос.  

Гармонія Всесвіту і гармонія людської душі утворюють єдину симфонію 

буття. Краса світу природи проникає в душу людини і наповнює її життєвим і 

світоглядним сенсом. Людина подібна до рослини, яка повертається за сонцем, 

вбираючи його світло і тепло. Так само людина вбирає в себе красу світу, 

засвоюючи його і перетворюючи своє життя на принципах функціонування 

краси і гармонії. Так виникла ідея чудодійного впливу краси, здатної духовно 

піднести і возвеличити людину.  

Піфагорійці взагалі вважали, що краса благотворно впливає на здоров’я і 

її потрібно використовувати при лікуванні. У статуті піфагорійців було 

зазначено, що не слід відходити від денних справ, не омивши своєї душі 

музикою, не надихнувшись її красою. Оскільки гігієна душі необхідна для 

повноцінної життєдіяльності людини, то Піфагорійці рекомендували також 

споглядання краси природи. Людині слід вносити в своє життя розміреність і 

гармонію природи, наслідувати космічну єдність і впорядкованість.  

Закономірності, витонченості і відповідності у побудові власного життя 

також потрібно навчатися у краси і гармонії природи. Особливого значення 

набуває вміння вбачити, розуміти і відчувати красу, вбирати її в себе, аби потім 

використовувати у житті і творчості, думках і вчинках. Людині, яка розуміє 

красу, соромно за свою недосконалість, тому вона прагне впорядковувати своє 
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буття, надати йому такого ж ладу і гармонії, якій притаманний Космосу. 

Споглядальна здатність людини є не пасивною, а діяльнісною: вона спонукає 

до творчого переосмислення свого життя, до саморозвитку і 

самовдосконалення.  

Природа є поняттям котре позначає все суще, об’єктивну реальність у 

всій багатоманітності її форм і виявів. Вона характеризується універсальністю і 

самодостатністю. Поняття природи багатозначне: обсяг значень можна 

класифікувати щонайменше за трьома напрямами:  

1) зовнішня об’єктивна реальність синонім понять «матерія», «всесвіт», 

«універсам». У такому варіанті поняття природи сформувалося в античній 

Греції Для його позначення вживався термін «ф’юсіс». Античні натурфілософи 

(досократики) розглядали поняття природи у розумінні Космосу з його 

безмежною взаємодією зв’язків і взаємопереходом якостей, стихій і станів; 

2) континуум умов існування людини і суспільства – природне 

середовище, географічне середовище. Загалом усе те, що протистоїть людині і з 

чим вона має справу в процесі своєї життєдіяльності. У цьому аспекті природа 

витлумачується в гранично широкому діапазоні, граничними значеннями якого 

є, з одного боку інертне утворення, яке потребує приборкання його людиною, з 

іншого, недосяжний для соціуму ідеал гармонії і мудрості; 

3) об’єкт людського пізнання. Історично склалося так, що в процесі 

виокремлення наук про природу із єдиного синкретичного комплексу знань 

античності, відбулась сегментизація цілісної картини світу на окремі складові, 

утворився стиль наукового мислення, ідеалом якого стала точність і 

однозначність формулювань, об’єктивістська інтенція сприймати природою 

«такою, якою вона є», незалежно від емоцій і суб’єктивних преференцій 

дослідника.   

Зв’язки людини з природою опосередковані суспільними відносинами та 

історичною свідомістю. Люди завжди сприймають природу крізь призму свого 

досвіду і особливостей суспільного буття. У часи середньовіччя релігійне 

відчуження від природи виявило себе у різних формах. Насамперед було 
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переосмислено на теологічний лад античне вчення про гармонію, міру і 

пропорції. Стверджувалося, що в природі потрібно вбачати не саму природу, а 

милість Бога, витвір мудрого творця, предмет прославляння віри. 

Філософія Відродження переглянула середньовічне ставлення до 

природи, вона заперечила тлумачення останньої як несамостійного начала. 

Втім, це не означало повернення до космоцентризму античного мислення – 

природа трактувалася пантеїстично: Бог зливався з природою, немов 

розчинявся у ній, унаслідок чого сама природа обожнювалася.  

Характерними є погляди Парацельса, який інтерпретував природу живою 

цілісністю, яка пронизана магічними інтенціями. Якщо всіма діями людини 

керує душа, то в кожній час ці природи знаходиться живе начало – архей. Для 

оволодіння силами природи треба їх збагнути, ввійти з Археєм у магічний 

контакт і навчитися ним управляти.  

Новий світогляд стверджував: природа є учитель, першоджерело і 

першопричина краси; вона є силою, котра породжує і дарує людям красу як 

вітальну спонуку до життя, як інструмент життєперетворення і 

життєподолання. Звідси – сакралізація чуттєво-конкретного, кольору і форми. 

Філософи, письменники і художники обожнювали природу і в буквальному 

розумінні слова оспівували її красу. Основним з відчуттів вважався зір. 

Зокрема, Леонардо да Вінчі зазначав, що око є основним шляхом, завдяки яком 

загальне відчуття може в усій багатоманітності розглядати творіння природи.  

Початкове сприйняття дійсності загалом і краси природи зокрема є 

суб’єктивним: воно відбувається завдяки органам чуття, які роблять можливою 

сам факт сприйняття краси. Епоха Відродження діалектично поєднала об’єкт і 

суб’єкт за допомогою органів чуття. Вона підтвердила античну тезу про 

первинність і об’єктивність краси природи як онтологічної парадигми, взірця і 

канона для людського ока, вуха і дотику.  

Архітектор і теоретик мистецтва Альберті аргументовано доводив, що 

гармонія є першоджерелом будь-якої краси. Мета гармонії – впорядкувати 

частини так, щоб вони відповідали одна одній, генерували красу. Остання є 
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охоплює всю дійсність. Все, що створює природа, сумірне законам гармонії. У 

природи нема іншої турботи, ніж та, щоб її витвір був досконалим. Без гармонії 

розпадається на частини будь-яка єдність. 

На те, що гармонійна пропорція є не формальною, а змістовою, вказував 

А. Дюрер. На його думку, гармонія постає внутрішньою необхідністю 

предметів, вона відповідає глибинним природним особливостям, генетично 

притаманна їй, апріорна, і атрибутивна й імперативна.  

Ф. Енгельс у «Діалектиці природи» стверджував, що краса природи дана 

нам у чуттєвому спогляданні високорозвиненої і високоорганізаваної матерії, 

що прекрасною є не лише палітра кольорів природи, а й структура, 

архітектоніка речей. Як про фундаментальний закон він говорив про 

«прагнення до формування, притаманне всім білковим тілам». Краса постає 

апріорною необхідністю природи, естетичним фондом і багатством реального 

світу. При сприйнятті краси природи генерується художня форма життя.  

Мистецтво завжди було образним відображенням, художнім пізнанням 

дійсності – природи, суспільства і людини. Звичайно, людина знаходиться в 

епіцентрі мистецтва, але пізнавальні завдання останнього значно ширші: за 

визначенням К. Маркса, мистецтво є художнім опануванням світу, всієї 

об’єктивної дійсності, в тому числі і природи, яка постає предметом наукового і 

художнього пізнання.  

Краса має силу закону. Це наштовхнуло на прагнення розкрити 

математичну основу краси. Зазначеним аспектом займалося чимало теоретиків і 

художників епохи Відродження, завдяки чому була відкрита і розрахована 

живописна перспектива. Вчення про красу було поглиблене і розширене за 

рахунок поняття грації як гармонії руху.  

Основним видом мистецтва в епоху Відродження невипадково був 

живопис. Леонардо да Вінчі називав його дочкою природи, другим «Я» 

видимих речей – дерев, води, землі, людських тіл. Сила живопису полягає в 

тому, що він живиться красою природи: чим адекватніше живопис відтворює 

природу, тим він переконливіший. Іншими словами, живопис є художньою, 
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образною філософією природи. Відмінність від живописом та поезією, на 

думку Леонардо, полягає в тому, що поет висловлює думку слово за словом, 

поступово, натомість художник демонструє ідею одразу, повністю, в усій 

цілісності й виразності.  

Автор «Нового Органону» Ф. Бекон виклав концептуальний погляд на 

природу та її об’єктивно існуючу красу. Згідно з Беконом, природа за своєю 

витонченістю значною мірою перевершує витонченість людського розуму. Для 

того, щоб її об’єктивно збагнути, необхідне вільне від різних нашарувань 

споглядання її сутності. Краса ж постає своєрідною «грою природи». Вона – 

вроджена і внутрішньо притаманна природі властивість. Краса не відокремлена 

від фізичний властивостей речей, а утворюється на їхній основі. Не людина 

наділяє природу естетичними «примарами» і привабливими ідеями, а сама 

природа посміхається людині своєю красою.  

Краса природи відкривається не всім і не одразу, оскільки на цьому 

шляху існує чимало перешкод. Приміром, Д. Дідро виокремив 12 причин 

відмінностей поглядів людей на прекрасне. Основні з них пов’язані з тим, що 

люди часто виходить не з природи, а вкладають в неї свої уявлення – 

упередження відносно того чи іншого предмету, поверхові асоціації і аналогії, 

помилкові і уявні поняття про речі, викликані нечітким змалюванням, 

неуцтвом, забобонами тощо. Все це заважає бачити об’єктивно існуючу красу 

світу. Осягнення природної краси є складним ще й тому, що воно залежить від 

глибини пізнання предмету і водночас життєвого досвіду суб’єкта пізнання, від 

природної широти його розуму, а також соціальних впливів, котрі роблять 

предмети здатними або нездатними пробуджувати в нас відчуття краси. Проте, 

відсутність одностайності в питаннях смаку не заперечує об’єктивну наявність 

законів краси. Безперечно, є люди, які не бачать краси світу, але більшість 

людей усвідомлюють красу.  

Як зазначав К. Маркс, до сутнісних ознак людини відноситься її 

спроможність будувати світ за законами краси. Коректним є порівняння 

природи з оптичним інструментом, у фокусі якого людина досліджує свій 
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власний досвід: саме через природу, в результаті осягнення її краси 

відбувається кристалізація на понятійному рівні того, що ми відчули, збагнули і 

осягнули завдяки її красі.  

Краса природи є невід’ємною складовою частиною практично кожної 

людини, людської сутності як такої. Краса природи спроможна надихнути 

людину на величні звершення, духовно й морально звеличити людину, зробити 

її кращою, досконалішою. Ф. Тютчев стверджував, що в красі природи «є душа, 

у ній є свобода, в ній є любов і в ній є мова».  

У праці «Про цінності життя і культури» В. Тугаринов слушно зазначав: 

ми не були б спроможними коректно відповісти на запитання про природу 

краси, якби намагалися розглянути лише в суб’єктивній площині, тобто звели б 

її до переживання і радості, які вона надає. Адекватне розуміння краси полягає 

в усвідомленні, що вона – явище природно-соціальне. 

Концепції, які не відводять красі природи належного місця, стверджують, 

що в природі потрібно шукати людину, ігноруючи той факт, що в людині також 

слід шукати природу, що саме краса природи надає нам чимало прикладів 

просвітлення і воскресіння людської душі.  

Ф. Шіллер вважав красу «громадянкою двох світів», до одного з яких 

вона належить за народженням (йдеться про природу), а до другого – за 

усиновленням. Справді, краса народжується природою, але «усиновлюється», 

тобто засвоюється і пізнається людиною. Якщо естетичні цінності базуються на 

красі й довершеності, то утилітарні – на доцільності й корисності. На думку 

Арістотеля, значення мудрості полягає насамперед у тому, що воно сприяє 

побудові світоглядної симетрії краси і добра, призводить до гармонії, яка надає 

змогу людині відчути єдність з усім сущим.  

Для з’ясування коеволюції і взаємозумовленості людини та природи 

важливим є тлумачення природи як макрокосму. Кожна людина так чи інакше 

існує водночас у двох світах: mundus sensibilis (світ чуттєвий – лат.) та mundus 

intelligibilis (світ надчуттєвий, осяжний засобом розуму – лат.).  
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Людина є частиною природного світу, однак і природа постає частиною 

людини і людського світу. Тут спрацьовує принцип коеволюції. Зазначена 

особливість закладає підвалини ефективного філософського світобачення, яке 

базується на ідеї фундаментальної єдності людини та природи. Якщо 

природним імперативом людини є спонтанність, то соціокультурним – 

цілепокладання, зважуваність, «калькульованість» тощо.  

Е. Геккель у книзі «Краса форм природі» у зазначав: природою 

винайдено невичерпну кількість дивних створінь, які за красою і 

багатоманітність перевершують усі створені мистецтвом людини форми. Ця 

обставина породжує феномен, який А. Швейцер влучно відрекомендував 

«благоговінням перед життям.» 

Краса природи де-факто постає унаочненим ідеалом (чи пак – ієрархією 

ідеалів), уявленням про найвищу норму досконалості, духовне вираження 

потреби людини в упорядкуванні, вдосконаленні, гармонізації відносин людини 

та природи, людини та людини, людини та суспільства. А кожен ідеал виконує 

передовсім регулятивну функцію, постає тим вектором, котрий сприяє 

визначенню стратегічних цілей, реалізації яких людина готова присвятити своє 

життя.  

У самому понятті ідеалу міститься уявлення про оптимум. Ідеал – це той 

оптимум, до якого слід прагнути і за який треба боротися. Апелюючи до 

особистості, ідеал виконує роль заклику, надає соціального смислу 

індивідуальній діяльності. Ідеали виконують функції зв’язку між сучасним та 

майбутнім. В цьому полягає основна креативна функція ідеалу, яка тим 

сильніше виявляється в якості стимулу до дії, чим сильнішою є момент 

заперечення існуючого стану речей.  

Ідеал – найвища цінність і ціль, що їй відповідає; це не просто 

конкретний образ майбутнього: він не завжди зводиться до примату кінцевої 

мети. Суспільні ідеали засвоюються особистістю і в якості «моделей 

належного» починають спонукати її до активності, в процесі якої відбувається 
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їх предметне втілення; предметно ж втілені цінності, в свою чергу, виявляються 

основою для формування суспільних ідеалів і так далі по безкінечній спіралі.  

Ідеал є своєрідним зовнішнім мірилом, за допомогою якого оцінюється 

той чи інший аспект дійсності. Ідеал формується як висновок узагальнення 

наявної світоглядної (художньої) інтерпретації дійсності. Він має статус норми, 

еталона, який застосовується до оцінки нових ситуацій сприйняття.  

Втім, на переконання Т. Парсонса, не ідеал, а норма забезпечує 

досягнення мети діючого індивіда, який, орієнтуючись на неї, оцінює дії та 

очікування. Безперечно, відхиляти роль суспільних цінностей і норм не слід, 

однак у Парсонса ціннісно-нормативні регулятиви абсолютизуються до статусу 

визначальних детермінант соціальних явищ. Щоправда, Парсонс не зумів 

аргументовано пояснити походження даних детермінант та сутність їхнього 

генезису, тому його теза виявилася суто постулативною, а це не може в повній 

мірі вдовольнити потреби продуктивного наукового дослідження. 

На думку В. Віндельбанда, кожна цінність є ціллю. До неї прагнуть 

заради неї самої, а не з огляду на матеріальну зацікавленість, вигоду або 

чуттєве задоволення. Цінність – це не реальність, а ідеал, носієм якого, згідно з 

Віндельбандом, є трансцендентальний суб’єкт – «свідомість взагалі», 

свідомість як джерело і основа будь-яких норм.  

Ідеал розв’язує протиріччя на рівні свідомості, в образі майбутнього 

ідеального стану, на рівні якого всі інтереси урівноважені, збалансовані, де 

відсутні істотні конфлікти і протиріччя. Гармонія – характерна особливість 

ідеалу. В цьому плані ідеал доповнює інтереси, інтегруючи і узагальнюючи їх. 

Ідеал суспільних відносин є результатом або фантазії, або теоретичної 

діяльності, наукового аналізу тенденцій історичного розвитку.  

Як розробка ідеалу, так і його засвоєння передбачають певний рівень 

теоретичного мислення, навички абстрагування від сьогочасних, безпосередніх 

обставин життя. Суспільний ідеал слід розуміти не лише як мету, а й як процес 

її здійснення. Весь досвід людської історії доводить, що вибір засобів справляє 

істотний, по суті справи, вирішальний вплив на саму інтерпретацію мети і на 
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характер її здійснення. Якщо ціль – це передбачення результату, то ідеал – це 

найвища цінність та ціль, що їй відповідає.  

Аспект відображення природної і соціальної дійсності в суспільній 

свідомості виник і актуалізувався у філософській літературі радянського 

періоду у зв’язку з тлумаченням суспільної свідомості як відображення 

суспільного буття. Превалював підхід, що оскільки природа віддзеркалюється в 

суспільній свідомості лише побічно – через сукупність суспільних відносин, то 

природознавство відображає не суспільне буття, а природу, тому воно не 

входить до складу суспільної свідомості. Ця точка зору констатувала 

недооцінку ролі природи в житті суспільства і потребує корекції: для 

сучасності особливо важливим є розуміння того, що адекватне відображення 

законів природи є можливим і вкрай необхідним водночас [19, с. 217-218].  

У соціально-філософській літературі аспект відображення природного та 

суспільного в художній свідомості взагалі не розглядався і обговорювався лише 

в літературі з естетики. Тут виникли два напрями: згідно з одним «естетичні 

якості» притаманні самій природі і як такі безпосередньо відображаються в 

естетичній свідомості і в мистецтві («природники» У. Хогарт, Н. Дмитрієва, 

П. Іванов та інші), згідно з іншим, ці «якості» є похідними від суспільних 

відносин, а значить не мають відношення до природи («суспільники» 

Л. Столович, В. Ванслов, Ю. Борєв та інші).  

Особливості відображення дійсності в індивідуальній і суспільній 

свідомості тісно корелюють із факторами намірів, мотивів і настроїв. Кожен із 

цих аспектів є спонукальним чинником. Між іншим, латинське слово instinctus 

означає «спонука». За іронією, позиціонуючи себе як репрезентанта культури, 

людина намагається всіляко заперечити значущість інстинктів для прийняття 

нею рішень.  

Як зазначає Дж. Серль, «намір – це лише один з багатьох видів 

інтенціональності. Переконання, страхи, надії, бажання і прагнення – все це 

інтенціональні стани, так само, як любов і ненависть, побоювання і радість, 
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гордість і сором. Будь-який стан, спрямований на те, що лежить за його 

межами, є станом інтенціональним» [260, с. 42].  

Краса постає потужним мотиваційним засобом. Мотиваційна функція 

краси в багатьох випадках і аспектах є визначальною як на індивідуадбному, 

так і на глобальному рівні. «Мотиви – це це не дії (в сенсі цілеспрямованої 

поведінки) і не почуття, а схильність до вчинення певного виду дій і відчуття 

певних почуттів» [102, с. 115]. А от «основна відмінність між настроями і 

мотиваціями полягає в тому, що якщо останні володіють, так би мовити, 

векторними властивостями, то перші – просто скалярними. Мотиви володіють 

спрямованістю, вони вказують на курс, що тяжіє до конкретної мети. Настрої ж 

варіюються лише відносно інтенсивності: вони нікуди не ведуть. Вони 

виникають на підставі певних обставин, але байдужі до мети. Подібно до 

туманів, вони опускаються і розсіюються; подібно до запахів, згущуються і 

випаровуються. Вони мають всеохоплюючий характер: якщо вам сумно, то 

абсолютно все здається похмурим; якщо весело – то прекрасним. Тому хоча 

людина може бути пихатою, хороброю, впертою і незалежною водночас, вона 

не може в один і той же час бути грайливою і апатичною, екзальтованиою і 

меланхолійною. Якщо мотиви зберігаються протягом більш-менш тривалого 

часу, то настрої лише поновлюються з більшою чи меншою частотою, і при 

цьому вони нерідко приходять і відходять з абсолютно незрозумілих причин. 

Але найважливіша для нас відмінність між настроями та мотиваціями полягає в 

тому, що мотивації «наділяються значенням» відповідно до цілей, до яких вони 

ймовірно ведуть, в той час як настрої – відповідно з обставинами, які їх 

імовірно викликали. Ми інтерпретуємо мотиви з точки зору їхніх результатів, а 

настрої – з точки зору джерел» [102, с. 115].  

Основна відмінність між настроями та мотиваціями полягає в 

наступному: «якщо останні володіють, так би мовити, векторними 

властивостями, то перші – просто скалярними. Мотиви володіють 

спрямованістю, вони вказують на курс, що тяжіє до конкретної мети. Настрої ж 

варіюються лише відносно інтенсивності: вони нікуди не ведуть. Вони 
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виникають на підставі певних обставин, але байдужі до мети. Подібно до 

туманів, вони опускаються і розсіюються; подібно до запахів, згущуються і 

випаровуються. Вони мають всеохоплюючий характер: якщо вам сумно, то 

абсолютно все здається похмурим; якщо весело – то прекрасним. Тому хоча 

людина може бути пихатою, хороброю, впертою і незалежною водночас, вона 

не може в один і той же час бути грайливою і апатичною, екзальтованиою і 

меланхолійною. Якщо мотиви зберігаються протягом більш-менш тривалого 

часу, то настрої лише поновлюються з більшою чи меншою частотою, і при 

цьому вони нерідко приходять і відходять з абсолютно незрозумілих причин. 

Але найважливіша для нас відмінність між настроями та мотиваціями полягає в 

тому, що мотивації «наділяються значенням» відповідно до цілей, до яких вони 

ймовірно ведуть, в той час як настрої – відповідно з обставинами, які їх 

імовірно викликали. Ми інтерпретуємо мотиви з точки зору їхніх результатів, а 

настрої – з точки зору джерел» [102, с. 115].  

Потреби – невід’ємна властивість усього живого. Вони виражають 

первинну інтенцію активного, вибіркового відношення до умов зовнішнього 

середовища. Кожна потреба виникає як стан і результат невдоволеності. Це – 

внутрішній стимул будь-якої життєдіяльності. Водночас потреба є відношенням 

суб’єкта до необхідних умов свого буття. Без задоволення фундаментальних 

потреб існування як біологічного, так і соціального організму виявляється  

неможливим. У цьому розумінні потреба є вираженням необхідності.  

Кожна потреба віддзеркалює протиріччя між належним (бажаним) та 

дійсним. Протиріччя є основою потреби, стимулом, що спонукає до дії, 

прагненням, станом невдоволеності. Головним аспектом, котрий характеризує 

соціальні потреби у вузькому сенсі цього слова, полягає в тому, що для 

окремого індивіда потреби виступають перш за все в якості стимулів дії, які 

набувають тих чи інших форм соціального визнання. Дієва сила потреби 

виявляється тим повніше, чим чіткіше вона виражена в інтересах соціальної 

спільноти. Потреби тісно пов’язані з інтересами. Здебільшого їх розглядають 

разом, а не поодинці.  
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Визнаючи спорідненість потреб і особистих цінностей, а також їх істотну 

подібність, між ними варто проводити чіткі лінії демаркаційного розмежування. 

Зокрема, потреби являють собою форму безпосередніх життєвих відносин 

суб’єкта зі світом, відображають динаміку актуальних вимог ситуації взаємодії 

зі світом, спонукають і підштовхують людину до їх реалізації засобом 

здійснення відповідної діяльності, спрямованої на насичення потреб. 

Особистісні ж цінності – це стереотипізовані взаємини зі світом, які узагальнені 

й перероблені сукупним досвідом соціальної групи. Асимілюючись у структуру 

особистості, під час подальшого функціонування вони практично не залежать 

від ситуативних факторів, залишаються доволі стабільними, тому й задають 

вектори життєдіяльності суб’єкта. Вони розміщені у «зовнішній», надособовій 

реальності і виражають причетність індивіда до соціуму, який має свій шлях 

розвитку і мету соціально-політичного становлення. 

Отже, цінності як продукт життєдіяльності суспільства і суспільних груп 

посідають особливе місце в структурі особистості кожного суб’єкта. Маючи 

автономний по відношенню до потреб статус джерела смислотворення, вони 

підключають індивідуальну життєдіяльність до життєдіяльності соціуму, 

висвітлюють життєвий смисл об’єктів і явищ дійсності під кутом зору стійких 

інтересів розвитку соціуму, осмислених суб’єктом в якості ціннісних орієнтирів 

його життя, формулюються як ідеали, моделі належного, котрі задають спектр 

інваріантних граничних параметрів бажаних перетворень дійсності.  

Порівняно з потребами інтереси витлумачують в якості більш 

безпосередньої причини масових дій. Зокрема, жодну соціальну дію неможливо 

зрозуміти, якщо не виявити інтереси, що викликали цю дію до життя.  

Як і потреби, інтереси являють собою особливий зріз суспільних 

відносин. Вони не існують самі по собі, поза тими індивідами та соціальними 

групами, які є їхніми носіями.  Це – основний критерій класифікації інтересів. 

Ще один полягає в тому, що інтерес, як і потреба, спрямовані на певний об’єкт. 

В якості об’єктів інтересу виступають матеріальні й духовні цінності, соціальні 

інститути й суспільні відносини, стереотипи й звичаї.  
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Якщо потреба зорієнтована перш за все на предмет її задоволення, то 

інтерес спрямований та ті соціальні відносини, відношення та інститути, від 

яких залежить розподіл предметів, цінностей та благ, що забезпечують 

задоволення потреб. Інтереси особливо тісно пов’язані з відносинами в 

суспільстві, будучи спрямованими або на їх зміну, або на закріплення. З огляду 

на цю обставину, інтереси виявляються в цьому сенсі більш значущими й 

важливими з точки зору забезпечення умов суспільної життєдіяльності, 

оскільки вони спрямовані в першу чергу на соціальні засоби існування. Коли 

досягнуто певного рівня задоволення потреб, тоді на перший план виходять 

уже інтереси.  

Інтереси є психологічними й соціальними носіями цінностей – як 

правило, не моральних, однак таких, що піддаються логічному та 

інтерпретаційному порівнянню з моральними цінностями. Якщо інтереси – це 

завжди інтереси чиїсь (за належністю) і для когось (за змістом), то цінності – це 

цінності чиїсь (за належністю), але завжди цінності «взагалі» (за змістом). 

Інтереси завжди є носіями цінностей, а цінності є смисловими інваріантами 

інтересів і водночас їхніми основами.  

За визначенням Г. Гегеля, якщо інтерес, являє собою утвердження 

одиничного у всезагальному, то цінність виявляється утвердженням 

усезагального у світі індивідуального буття. Цінність розкривається засобом 

багатоманітності значень та оцінок. Етична, естетична та світоглядна оцінка 

того чи іншого явища або дії дозволяє більш повно виявити їх сутність, 

оскільки в цих оцінках розкриваються не лише найближчі результати дій, а й 

віддалений смисл, який набуває виразних ознак в процесі подальшого розвитку 

подій.  

Як переконливо доводить К. Гірц, «ключові дефекти теорії інтересів 

полягають у тому, що її психологія занадто анемічна, а соціологія – занадто 

мускулиста. Через недостатньо розроблений аналіз мотивацій вона була 

приречена на постійні метання між вузьким і поверховим утилітаризмом, згідно 

з яким людиною керує раціональний розрахунок усвідомленої особистої 



53 

вигоди, і більш широким, але не менш поверховим історизмом, який із 

завченою невизначеністю твердить, що ідеї людини якимось чином 

«відображають», «висловлюють» його соціальну приналежність, 

«відповідають» останній, «виникають» завдяки їй, нею «обумовлені» тощо. З 

такими категоріями аналітику залишається або зробити малоправдоподібне 

конкретне твердження і виявити слабкість своєї психології, або приховати 

відсутність будь-якої психологічної теорії, обмежившись абстракціями, які 

межують із трюїзмами» [102, с. 233-234].  

Резонансним аспектом теорії відображення продовжує залишатись 

ступінь раціональності сприйняття людиною дійсності загалом і краси зокрема. 

Чим далі, тим більше сцієнтистська абсолютизація раціоналізму набуває все 

більш виразних ознак неадекватності.  

Т. Манн зазначав, що Ф. Ніцше належав до того широкого інтелектуального 

руху на Заході, який дав світу С. К’єркегора, А. Берґсона, О. Шпенглера та 

багатьох інших. Він втілив історично неухильне обурення духу проти 

раціоналізму, який панував у ХVIII – XIX століттях [320, с. 10]. У праці «Про 

істину та оману в позаморальному сенсі» (1883) Ф. Ніцше зазначав, що інтелект 

– це лише інструмент пристосування людини до світу, засіб виживання на 

кшталт рогів та зубів у тварин. Він зневажав розум за те, що той не стільки 

пізнає світ, скільки його схематизує і вихолощує глибинні життєві інтенції.  

Л. Шестов стверджував: «Усі «чесноти», якими зазвичай вихваляється 

розум, – мудрість, справедливість, красномовство – виявляються безсилими 

проти відчаю, котрий знаменує собою вичерпаність усіх можливостей, 

остаточну неминучість» [305, с. 196]. На переконання ж М. Фуко, «розум – це 

різновид катівні; і тортури ним бувають ще дошкульнішими і витонченішими, 

ніж у концентраційних таборах» [326, с. 97]. А. Камю не відмовив собі у 

задоволенні поіронізувати: «Цей розум – всеохоплюючий, практичний або 

моральний, цей детермінізм, ці категорії, які все «пояснюють», насправді 

смішні для розважливої людини» [322, с. 37], а К. Г. Юнг наголошував: 

«Раціональність  життя і світу ніколи не була доведена; навпаки, існують 
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серйозні підстави вважати їх ірраціональними – точніше, такими, які в своїх 

остаточних вердиктах опиняються по той бік людського розуму» [332, с. 48].  

Л. Соловей дослідив проблему пошуку ідеалів теоретичного знання на 

основі філософського аналізу розвитку математики, логіки, кібернетики та 

інших дисциплін, які умовно об’єднуються терміном «дедуктивні науки» [265, 

с. 75]. Насправді раціональність плюралістична: великій кількості форм 

ірраціональності протистоїть не одна всеохоплююча форма раціональності, а 

специфічні форми раціональності, які протистоять не лише відповідним 

формам ірраціональності, а й іншим формам раціональності. Ще один 

важливий концептуальний акцент полягає в тому, що чим «ірраціональніший» 

матеріал, тим виразнішими повинні бути раціональні інструменти дослідника. 

Тут простежуються очевидні світоглядні паралелі з концептуальною тезою 

Г. Лейбніца у «Нових дослідах людського розуму»: «У нашому розумі нема 

нічого такого, чого вже не дрімало б у вигляді химерних уявлень у темній 

душі» [330, с. 34].  

У даному контексті цілком доречним виявиться зауваження М. Фуко: 

«Божественна мудрість, сяйво якої явлене людині, не є розумом» [292, с. 51]. 

Він наполягав, що, за великим рахунком, все – лише божевілля; за малим 

рахунком, все – не більше, ніж божевілля. Аргументуючи свою позицію, Фуко 

додавав: «Всі нібито безглузді химери й образи божевілля насправді є 

елементами незбагненного, прихованого від усіх езотеричного знання» [292, с. 

41].  

Має рацію А. Фет: «У людській природі вкорінений найдавніший шар, 

який визначається інстинктами, тобто генетичною спадковістю. Цей шар не 

може бути змінений культурою, хоча форми прояву інстинктів залежать від 

культури. Біологічне в людині завжди чинило спротив формальному підходу і 

вважалося «ірраціональним». З ним пов’язані поняття «добра» та «зла»: якщо 

перше репрезентує соціальний інстинкт, то друге – інстинкт внутрішньовидової 

агресії. У цьому шарі нашої психіки містяться і правила племінної моралі, 
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зумовлені соціальним інстинктом і поширені мутацією на більший колектив - 

людське плем’я» [286].  

Як писав М. Бердяєв, «істина може відкритися завдяки мистецтву 

Достоєвського або гностичній містиці Бьоме у значно більшій мірі, ніж у 

випадку Когена або Гуссерля» [31, с. 271-272]. М. Екхарт стверджував, що 

продуктивна рефлексія з нагоди божевілля можлива лише в разі витлумачення 

цього явища як неконституйованого аспекту раціональності. Між іншим, у 

багатьох мовах явища, котрі віддзеркалюють божевілля та пророцтво, 

позначаються одним словом. Це не випадково – власне, з божевілля розум і 

запозичує свої дивовижні здібності.  

Такому підходу можна зробити закид у гіпертрофованості регулятивно-

маніпулятивних можливостей розуму. К. Г. Юнг наголошував: «Сучасники не 

розуміють, наскільки «раціоналізм», який знищив їхню спроможність 

адекватно сприймати символи та ідею божественного, віддав їх у 

розпорядження психічного пекла. Хоча ми й звільнилися від «забобонів», однак 

зробили це коштом втрати своїх духовних цінностей. У результаті етичні й 

світоглядні традиції виявилися перерваними. Розплатою за це є всезагальна 

дезорієнтація і розпад» [314, с. 91-92]. Крім того, як зауважив А. Тойнбі, 

«повертаючись до розуму, філософія відчуження ігнорує серце, чим самовільно 

роз’єднує те, що поєднане Господом» [274, с. 442]. Вона нехтує «внутрішнім 

світом у всій його невичерпній глибині («внутрішньою людиною» Апостола 

Павла), який у Старому Завіті здебільшого йменується «серцем».» [81, с. 44].  

Ключовими термінологічними маркерами людського сприйняття і 

відображення є «значення» та «сенс». Ці поняття сліз розрізняти, однак 

водночас мати на увазі, що їх відмінність відносна. Значення – продукт 

суспільно-історичного розвитку, а сенс – ситуативне значення, образ певного 

аспекту предмета, сформований у суб’єкта в ситуації співвіднесення його зі 

значущим контекстом. Сенс дозволяє об’єктивувати для пізнаючого індивіда те, 

що в значенні перебуває на периферії або взагалі відсутнє. Сенс постає 

своєрідним орієнтиром у новій ситуації, новим поєднанням того, що вже 
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відомо. Згідно з твердженням Л. Виготського, сенс ширший значення, але це – 

не просте розширення поняття, а зміна значення в контексті пізнавальної 

діяльності суб’єкта і суспільства.  

Значення – специфічний культурний засіб поєднання людини з 

навколишнім світом і взагалі суб’єкта з об’єктом за допомогою знаків. Якщо в 

економічній діяльності людина поєднується із зовнішнім світом через ведення 

господарства, а в політиці за посередництва  владних відносин, то культура 

наділяє значеннями факти, явища і процеси. Вона формує складну й 

багатоманітну знакову систему, через яку відбувається накопичення, 

підтримання і організація досвіду. До числа знакових систем відносяться 

природні й штучні мови, різні системи сигналізації, мови образотворчих систем 

(образи, символіка тощо). Профільною дисципліною, на яку покладена місія 

вивчення властивостей знакових систем, є семіотика.  

Синонімом для терміна «значення» є слово «смисл». Втім, ці терміни не 

можуть вважатися повністю синонімічними, бо поняття «сенс» зазвичай 

пов’язується із суб’єктивним розумінням культурних засобів – на відміну від 

об’єктивованого «значення» культурних компонентів у системі культурної 

регуляції. Якщо «сенс» означає відношення знака (або виразу) до свого 

предмета, тобто його смисловий зміст, то «значення» швидше розкриває 

відношення культурних компонентів (норм, цінностей, знань) з іншими 

засобами соціальної регуляції.  

Конкретні вияви, текстуальність значення і сенсу істотно зумовлені 

контекстним регулятивом краси. Саме фактор краси розставляє ієрархічні 

пріоритети в артикуляції значення і сенсу, увиразнює змістовний рельєф цих 

маркерів образу світу.  

 

Висновки до першого розділу  

 

Людина – це не звичайне дзеркало: вона активно перетворює сигнали, які 

надходять ззовні й конструює такі образи дійсності, які включають до своїх 
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характеристик дещо відсутнє у самій реальності, однак зумовлене природою і 

механізмом сприйняття цих сигналів.  

Наукове пізнання світу природи не може підмінити його естетичне 

пізнання. Перше досліджує особливість механічного, хімічного, фізичного та 

іншого руху матерії; натомість друге осягає сферу, котра об’єднує на загальній 

об’єктивній основі всі форми руху матерії. Якщо наука шукає у природі різні 

сутності то естетичне пізнання світу намагається виявити єдиний спосіб 

функціонування усіх сутностей. Перша є шляхом розуму, друга – дорогою 

відчуття.  

Краса природи є невід’ємною складовою частиною практично кожної 

людини, людської сутності як такої. Краса природи спроможна надихнути 

людину на величні звершення, духовно й морально звеличити людину, зробити 

її кращою, досконалішою. Природа постає незамінним стимулятором 

інтелектуальної і духовної діяльності людини. Краса і велич природи – 

невичерпне джерело духовних ресурсів людини. Вона підносить дух людини, 

цілюще впливає на світосприйняття, посилює творчі здібності.  

Мислення людини відображає сутність об’єктивного світу в його 

істотних зв’язках і взаємозумовленості. Краса природа подібна до своєрідної 

критеріальної нитки Аріадни: лише у співвідношенні з нею можна визначити 

рівень людської творчості. Спроможність людини розгледіти красу, 

співзвучність і узгодженість явищ і процесів сприяє проникненню в сутність 

соціальних явищ, осягненню багатоманітності зв’язків у фундаментальній 

системі «людина-природа». 

Краса є істотним фактором, передумовою, рушійною силою, 

аксіологічним орієнтиром, регулятивом і детермінантою життєдіяльності 

людини і суспільства. Це – об’єктивний фактор дійсності: речі прекрасні не 

тому, що пропонуються чуттєво насолоду, а навпаки – вони забезпечують 

насолоду тому, що самі по собі є прекрасними.  

Краса є невід’ємним атрибутом і більшій чи меншій мірі істотним 

аспектом усіх форм людської діяльності. Вона віддзеркалює якісну 
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недосконалість предметного світу, забезпечує внутрішніх апріорних зв’язок 

усіх наукових дисциплін, є своєрідним еsperanto для різних сфер знання. 

Спонукальна сила краси, її вплив на людину набуває ознак виробничої 

сили і суспільного капіталу, який є стратегічним ресурсом життєдіяльності 

соціуму, подолання ним чергових викликів часу, світоглядно-ціннісних 

суперечностей, ефективного вибору з-поміж складних альтернатив і дихотомій. 

Процес знаходження ефективних аналогій і асоціацій часто має чуттєвий 

і образний характер, відбувається інтуїтивно, за аналогією. Фактор краси – одна 

з основних аналогій.  

Краса як «предмет для нас», тобто як річ, явище чи властивість дійсності, 

має істотне значення для людей. Краса пізнана і освоєна тоді, коли у людини 

виникають відповідні почуття, душевний стан.  

Окрім краси природи існує також рукотворна краса, зумовлена 

втручанням людини в буття природи. Людство створює «другу природу» не на 

порожньому місці, не з інертного матеріалу – воно спирається на природні 

властивості й можливості природного світу – зокрема й насамперед на красу. 

Перетворюючи природу і пізнаючи її красу, люди самі докорінно змінювалися, 

все більше розвиваючи духовні й художньо-естетичні здібності. 

«Друга природа» формувалася на підставі законів, властивостей і 

можливостей первозданної природи; вона сутнісно когерентна останній, постає 

її органічною складовою частиною. Усе людське творення «другої природи» 

зводиться до використання і переформатування природних властивостей і 

форм.  

Особливості людини постають об’єктом її рефлексії і діяльності 

(самовдосконалення), внаслідок чого в людині культивується «третя природа» 

як «дія людини в людині». 

Мистецтво постає завершенням людини як особистості.  
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РОЗДІЛ 2 

КРАСА ЯК БУТТЄВИЙ ФАКТОР ПРИРОДИ І КУЛЬТУРИ 

 

2.1. Соціокультурна зумовленість сприйняття краси 

 

Специфіка принципу краси зумовлена «вимогою надіндивідуального 

сенсу, консенсусної значущості. Без дотримання цього нормативного 

положення принцип краси не може існувати, оскільки він є науковим 

принципом, а не фіксацією суб’єктивного естетичного переживання. 

Методологічний принцип краси входить до складу принципів організації, 

побудови і функціонування теоретичного рівня наукового знання. До принципу 

краси свідомо і несвідомо зверталися найбільші математики, астрономи, фізики 

з найдавніших часів – Піфагор, Аристотель, Евклід, Птолемей, Архімед, Ібн 

Сіна (Авіценна) і багато інших. Однак наукове філософське осмислення 

принципу краси почалося доволі пізно: принцип краси до початку XX в. існував 

в основному як інтуїтивний компонент культури, до якого звертаються 

математики та натуралісти в своїй конкретно-наукової діяльності. Втім, сама 

практика розвитку наукового знання змусила дослідників звернутися до більш 

пильного і глибокого аналізу проблеми взаємини науки і естетичних критеріїв – 

краси і принципу краси. У зв’язку з розв’язанням низки проблем в математиці й 

фізиці, починаючи з другої половини XIX ст. і особливо в XX в., зріс інтерес до 

аналізу ролі краси і принципу краси в генеруванні наукового знання. Праці 

А. Пуанкаре, П. Дірака, А. Ейнштейна, В. Гейзенберга, А. Б. Мігдала та інших 

математиків і фізиків привернули увагу до ролі краси й принципу краси в 

науковій творчості, в створенні наукової гіпотези, наукової теорії, а також на їх 

нетривіальне значення у виборі та порівнянні наукових теорій» [143, с. 53-54].  

В. Гейзенбергу належить авторство статті «Значення краси в точних 

науках»: «Уже в Античності існували дві дефініції краси, в деякому сенсі 

протилежні одна одній. Контроверза між цими дефініціями відігравала значну 

роль, особливо в часи Ренесансу. Одна дефініція пров’язувала красу з 
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гармонійним узгодженням частин одна з одною і з цілим. Інша, яка зобов’язана 

своєю появою Плотину, взагалі не брала до уваги аспект частин та цілого, 

відрекомендовуючи красою вічне сяйво «Єдиного».» [93, с. 53-54].  

Світоглядний послідовник Платона Плотин наполягав, що краса – це не 

лише суб’єктивна оцінка, що цій суб’єктивності притаманне дещо загальне, яке 

має цілком об’єктивні онтологічні ознаки. Таке загальне пов’язане з 

об’єктивно-сутнісним, себто з істинним. Відтак, ідея краси набуває 

об’єктивного, онтологічного статусу. Виходячи з цієї особливості, можна 

сформулювати принцип краси, який обумовлений не лише й не стільки 

естетичною оцінкою окремих об’єктів і явищ, а належить цілісній системі 

знань, які претендують на статус істинних, адекватних фундаментальним 

основам побудови і способу функціонування Всесвіту.  

А. Ейнштейн наполягав на важливості всезагального принципу краси, 

діяльність якого виражається поняттям «внутрішня досконалість теорії». Він 

відійшов від психологічного розуміння естетичних категорій «досконалості» і 

«краси», започаткувавши їх раціональний аналізу, залучивши критерій 

«внутрішньої досконалості» теорії в якості необхідного логіко-теоретичного 

критерія наукового знання.  

Виступаючи в 1970 році в Мюнхені на засіданні Баварської академії 

вишуканих мистецтв, В. Гейзенберг визначав красу «як коректне узгодження 

частин одна з одною та з цілим. Частинами в даному разі є властивості цілих 

чисел, закони геометричних побудов, а цілим слід вважати систему 

математичних аксіом, котра лежить в їх основі, забезпечуючи своєю 

несуперечливістю єдність усіх складових. Коли ми бачимо, що окремі частини 

цілого узгоджуються одна з одною, що вони справді складають цілісність, то 

тоді без зайвих роздумів усвідомлюємо завершеність і простоту цієї системи 

аксіом як дещо прекрасне» [94, с. 58].  

Сутність критерія краси, сформульованого Анрі Пуанкаре і Полем 

Діраком, полягає в тому, що краса математичного апарату, до послуг якого 

вдається фізична теорія, свідчить про її правильність. Нобелівський лауреат в 
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галузі фізики 1965 року П. Дірак стверджував: якщо теорія правильна, то вона 

повинна бути красивою, позаяк ми керуємося принципом краси, коли 

встановлюємо фундаментальні закони. Якщо рівняння фізики некрасиві з 

математичної точки зору, то це означає, що вони недосконалі, а теорія хибна 

або, щонайменше, потребує вдосконалення.  

Якщо поняття краси пов’язано з індивідуальними оцінками подій, в яких 

превалюють суб’єктивні аспекти, то поняття принципу краси відноситься до 

цілісної системи знань, на рівні якої превалює об’єктивний зміст краси, котрий 

віддзеркалює глибинну сутність буття.  

Принцип краси – це єдина система способів і методів діяльності, котра 

містить принаймні чотири вимоги:  

1. Включення ідеї в таку систему знання, яка має надіндивідуальний зміст 

і володіє природним характером, зумовленим науковою традицією.  

2. Система знань, в яку включається красива ідея або гіпотеза, повинна 

задовольняти вимогу усталеності, інваріантності.  

3. Узгодженість із цілісною системою знання, в яку включена ідея.  

4. Красива ідея, яка претендує на статус істинної, повинна входити в 

систему, що відповідає вимогам простоти, тобто бути здатною пояснювати за 

допомогою незначних засобів велику кількість фактів. 

Принцип краси постає цілісною системою вимог, які носять 

взаємопов’язаний і взаємодоповнюючий характер. Завдяки відчуттю краси 

формується цілісний образ сприйняття як окремого об’єкта, так і дійсності в 

цілому. Саме цей образ утворює фундамент становлення поняття, наукової ідеї 

чи гіпотези. Завдяки йому дослідник схоплює сутність подій, явищ і тенденцій, 

осягає їх зміст. Якщо принцип краси діє як «початкова система відліку», то 

система методологічних принципів допомагає довести до досконалості зміст 

нового знання, нової наукової теорії.  

Може скластися враження, що принцип краси є простим і інтуїтивно 

зрозумілим, але насправді він надзвичайно складний для дослідження, оскільки 
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порівняно з іншими принципами найменш наочний, найбільш абстрактний і – з 

першого погляду – найбільш суб’єктивний.  

Критерій і принцип краси, що лежить в основі світобудови, з’ясовує 

апріорну значущість кольору, кольорового спектра для особливостей і 

закономірностей світосприйняття. У трактаті «Вчення про колір» І. Гете довів, 

що кольори впливають на душу, можуть викликати почуття і збуджувати 

думки, які нас заспокоюють або хвилюють, засмучують або радують. Наука 

давно довела фізіологічний і терапевтичний вплив кольорів, а такий науковий 

напрям, як кольоротерапія плідно сприяє відновленню емоційного стану і діє 

заспокійливо на нервову систему.  

Колір сприймається людиною не лише зором, а за участю всіх органів 

чуття (слух, смак, дотик, нюх). Колір здатний створити враження легкості або 

тяжкості предмета, тепла або холоду, викликати у людини радість чи смуток. 

Кольори в поєднанні один з одним можуть посилити або, навпаки, послабити 

один одного, виглядати більш легкими або важкими, радувати або засмучувати.  

Колір – це елемент світла. Дослідним шляхом І. Ньютон встановив, що 

білий колір, пройшовши крізь призму, розпадається на світловий спектр, 

котрий містить всі кольори веселки. Додавши до цих кольорів пурпурний, 

Ньютон об’єднав їх в колірне коло, завдяки якому можна складати гармонійні 

колористичні поєднання, що використовуються в різних галузях мистецтва. В 

основі колірного кола Ньютона, що включає всі кольори спектру, знаходяться 

шість кольорів: три основних – червоний, синій, жовтий, та три проміжних – 

фіолетовий, зелений, оранжевий. Змішання квітів, розташованих один навпроти 

одного, дає нам нейтральний сірий. Згідно із законами світлосприняття, якщо 

при змішанні квітів виходить сірий колір, то їх поєднання є найбільш 

гармонійними.  

Шляхом змішування основних кольорів отримуємо проміжні, або як їх ще 

називають – додаткові. Зокрема, основному жовтому відповідає додатковий 

фіолетовий, основному синьому – додатковий помаранчевий, а основним 

червоному – зелений. Ви не помилитеся, якщо захочете скласти гармонійну 
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кольорову гаму, засновану на контрасті за цією схемою. Нюансні колористичні 

поєднання вибудовуються на відтінках одного кольору, а також вмілому 

поєднанні спектральних тонів та їх відтінків.  

Украй важливим є фундаментальне дослідження М. Шевреля, який 

створив колірний атлас з широким спектром чистих і змішаних кольорів, а 

також 72-ступінчасте коло з усіма типами колірних рядів за критерієм світла, 

насиченості й тону. Кольори спектра поділяють на теплі та холодні. До теплих 

відносяться червоний, помаранчевий, жовтий; до холодних – синій, блакитний, 

фіолетовий. Зелений знаходиться в середині спектра і є кольором фізичної 

рівноваги. Важливе візуальне значення має оптичне явище «охолодження» 

кольору предмета по мірі його віддаленості від спостерігача. В силу хвильової 

природи світла розсіювання синьої частини спектра в повітрі в кілька разів 

інтенсивніше, ніж розсіювання червоної частини. Чим більша відстань між 

глядачем та предметом, тим товщий і потужніший «синій світлофільтр», крізь 

який цей предмет спостерігається.  

Фактор кольору істотно впливає (здебільшого неакцентовавно, латентно) 

на загальний емоційний стан людини – і це стосується всіх без винятку сфер 

життєдіяльності людини. Емоційна реакція на колір обумовлена асоціаціями, 

викликаними символікою кольору. На основі наукових спостережень було 

встановлено, що колір впливає на людину ще й фізично. Це обумовлено як 

підсвідомим впливом кольору на психіку, так і зумовленими життєвим 

досвідом умовними рефлексами і асоціативним мисленням.  

Всі кольори поділяються на хроматичні та ахроматичні. Хроматичні – це 

кольори спектру: червоний, оранжевий, жовтий, зелений, блакитний, синій, 

фіолетовий. Ахроматичні – білий, чорний і всі відтінки сірого. Білий колір, як 

контраст з усіма темними відтінками, вносить світло та пожвавлення, створює 

ефект об’ємності в композиціях. Чорний, навпаки, зменшує об’ємність і 

підсилює дію теплих тонів – жовтого і червоного. Слід пам’ятати, що колір 

нерозривний з формою і фактурою об’єкта. Колір фону покликаний 

об’єднувати різні тони і відтінки.  
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При роботі з кольором необхідно враховувати величезну кількість 

факторів: освітлення, співвідношення тонів, їх відтінки, сезонність, вплив 

повітряної перспективи і т. ін. Повітряна перспектива відображає зміну 

кольору. Блакитний серпанок, накладаючись на природні фарби об’єктів, 

змінює існуючі кольору. Зокрема, предмети синьої гами будуть згущуватися, 

червоний отримає синюватий відтінок, зелений – бурий, жовтий – зеленуватий. 

У найменшій мірі піддаються впливу повітряної перспективи жовтий, 

помаранчевий та білі тони. Візуально предмети, пофарбовані в ці тони, 

здаватимуться ближчими.  

Англійці обґрунтовано вважають зелений колір найголовнішим кольором 

в саду. Ледь вловимі відтінки зеленого або їх більш яскраві й контрастні прояви 

надають можливість створюючи все нові й нові композиції. Зелений колір у 

світловому спектрі є перехідним між теплим та холодним, активним та 

пасивним. Він може бути як теплим, якщо має відтінки жовтого кольору, так і 

холодних – при синіх відтінках кольору. У квітковому оформленні зелений 

колір відіграє важливу роль як фон для квіткових рослин – вертикальний у 

вигляді дерев і чагарників, горизонтальний – у вигляді газону.  

Найважливішою умовою створення барвистих, гармонійних 

ландшафтних рішень є дотримання пропорцій кольору кожного компонента в 

загальній композиції. Це дозволяє посилити потрібний, домінуючий колір, який 

становить основу композиції, послабити або розтушувати небажані яскраві 

фарби. Особлива роль для сприйняття кольору в композиції належить фактору 

віддаленості від ока: рослини з насиченою кольоровою поверхнею і яскраво 

забарвленими квітками, добре сприймаються на значній відстані, а рослини з 

дрібними квітками ніжного нюансного забарвлення на великій відстані чітко не 

проглядаються і втрачають свою декоративність.  

Навмисно створені візуальні ілюзії (обман зору) подібні до літературного 

вимислу: вони не спотворюють дійсність, а прикрашають її, надають їй смак. 

Художники і садівники минулого, розуміючи це, часто дуже вдало 

використовували закони лінійної перспективи для візуальної зміни 
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геометричних співвідношень просторів. Леонардо да Вінчі окремо описував ще 

одну перспективу – перспективу чіткості обрисів. Це оптичне явище зменшення 

контрастності зображення предмета і розмивання його видимих обрисів, в міру 

віддалення його від спостерігача. Віддаляючись від спостерігача, розміри 

деталей предметів значно зменшуються і зливаються, а контрастність самого 

предмета усереднюється. Краї стають більш розмитими, бо деякі колірні 

ділянки просто «випадають», внаслідок дії повітряної перспективи. При цьому 

рівні краї предметів залишаються більш чіткими, ніж краї складних обрисів.  

Причина такої особливості полягає в тому, що людський зір подібний до 

комп’ютерних растрових форматів: при сильному візуальному зменшенні 

предмета його деталі стають порівнянними з розмірами елементарних частинок 

зображення – пікселями. Для стиснення зображення зір, як і комп’ютер, 

змушений змішувати сусідні пікселі. Алгоритм змішування пікселів на рівному 

краю елементарний, тому в «зорового комп’ютера» людини все виходить легко 

й просто. Аот на краях складних обрисів починаються непорозуміння. Око-

комп’ютер не в змозі однозначно вирішити, якому із сусідами пікселів віддати 

перевагу при змішуванні. Тому воно замінює групу пікселів, інколи дуже 

різних, одним пікселем – середнім за всіма параметрами. Загалом усі предмети 

в міру їхнього віддалення від спостерігача, по-перше, зменшуються в розмірах, 

по-друге,  кольори, в які вони пофарбовані, набувають більш холодного 

відтінку, по-третє, деталі предметів стають менш контрастними, а обриси 

втрачають чіткість.  

Теорія перспективи може стати ефективним інструментом для зорового 

перетворення простору. Приміром, випукла горизонтальна поверхня пейзажу 

візуально наближає центральну частину огляду і вірддаляє краї, увігнута ж – 

навпаки. Колір площини не надто впливає на сприйняття перспектив. Лише 

переходи кольорів на площині між теплими та холодними можуть вплинути на 

перспективу. Великі, не надто заповнені предметами світлі площини, візуально 

розширюють простір. На темних (навіть великих) площинах відчуття 

просторості втрачається. Площини середньої тональності в цьому сенсі 
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нейтральні. Але тільки до того моменту, коли на них з’являються предмети. 

Позначається дія тіней, які збільшують зорову масу предметів, тим самим 

деформуючи вплив лінійної перспективи. Те ж саме можна сказати і про 

площи, вкриті водою.  

Відображаючи від поверхні води зображення предметів, які часто лежать 

знаходяться далеко за межами водойми, вода, що знаходиться між вами і 

спостережуваними предметами, істотно скорочує простір. Натомість водойма, 

що знаходиться поряд з вами і трохи збоку, відображає близькі до вас 

предмети, подвоюючи їх величину. Уявний кут нахилу ліній перспективи 

збільшується, а простір подовжується. При цьому форма водойми не має 

значення. У всій цій дзеркальної системі має значення величина водойми та 

довжина вздовж напрямку погляду.  

Перетворювальний вплив людини на світ створює культуру – тобто так 

звану другу природу, котра постає предметним світом олюдненої природи. 

Сутнісна, субстанційна, принципова особливість культури полягає в тому, що 

вона є сферою свободи, натомість природа постає цариною необхідності. 

Людина за своєю суттю є вільною істотою, спроможною вийти за межі 

природного примусу. Цією особливістю вона фундпментально відрізняється від 

тварини [102, с. 108].  

За великим рахунком, усі способи поведінки, без яких людина не може 

вижити, вона  отримує у вигляді програм, вироблених саме культурою. Людина 

не може жити без цілей, а цілі залежать від культури, у сфері якої ця людина 

функціонує. Навіть висока оцінка наукової істини є продуктом культури: наука 

генерує консенсусні норми щодо істини, а оцінює істину культура.  

Принципова особливість культури полягає в тому, що вона є сферою 

свободи, натомість природа постає цариною необхідності. Принагідно 

зазначимо, що від філософської епохи Канта і Гегеля Німеччина успадкувала 

ідею про те, що Природа і Історія – це в певному сенсі два абсолютно різних 

світи, котрі відрізняються специфічними властивостями. Філософи ХІХ 

століття звикли повторювати цю думку як щось самоочевидне. 
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Перетворившись на стереотип, вона стала трюїзмом, абсолютною банальністю. 

Г. Лотце в своєму «Мікрокосмосі», опублікованому в 1856 р, наполягав, що 

Природа – сфера необхідності, а Історія – сфера свободи. Все це – відгомін 

посткантіанского ідеалізму. Лотце успадкував від Канта ідею подвійної 

природи людини: людське тіло – це сукупність механізмів, але разом з тим не 

слід нехтувати свободою людського духу. Як тілесна істота людина належить 

світу природи, а як одухотворена істота є невід’ємною складовою світу історії.  

В «Основах історії» (Grundriss ker Historik. Jena, 1858) Т. Дройзен 

витлумачив природу співіснуванням об’єктів (das Nebeneinander des Seienden), a 

історію – як послідовність становлення (Nacheinander des Gewordenen). На 

відміну від природного світу культура з позицій сучасної консенсусної 

філософської парадигми – це олюднений, перетворений людьми світ, друга 

природа, надбудовані людиною над природою першої, «натуральної». Культура 

є сукупністю усталених форм, способів дій і взаємодій, характерних для 

певного соціального прошарку, суспільства, нації тощо, і закріплених на рівні 

насамперед і в основному норм і цінностей. Іншими словами, культура – це 

спосіб мислення і дії людей, котрий виражає специфіку спільноти і надає їй 

змістовної виразності, виокремлюючи її з-поміж інших спільнот за певними 

якісними і стилістичним критеріями, особливостями, преференціями, 

акцентами.  

Сутнісної формат, змістовна своєрідність культури особливо чітко 

простежується в тому разі, коли відбувається компаративний аналіз, порівняння 

народів, соціумів і держав. Так формується диференціююче значення 

стереотипів і традицій, відмінностей у способі життя, типовому й характерному 

для народів, особливості ставлення до «вічних» питань і нагальних проблем. 

Всі ці на перший погляд несуттєві особливості здійснюють детермінативний 

вплив на системи цінностей і життєвих орієнтирів, притаманних тим чи іншим 

часам і народам. Саме культура, її семантична ієрархія запліднює життя сенсом, 

значущістю і цілями, які виправдовують доцільність кожного життєвого 
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проекту. Під цим кутом зору культуру можна відрекомендувати сукупністю 

значень, за допомогою яких люди осмислюють себе і навколишній світ.  

Як аргументовано доводить А. Фет, «людина – єдиний вид, який не може 

існувати з одним генетичним механізмом спадковості: для його відтворення 

необхідний ще й інший механізм спадковості – культурна традиція. Істотна 

відмінність людини від інших тварин – понятійне мислення. Виразне 

формулювання і закріплення понять потребує символічної мови, тобто 

позначення цих понять певними символами, винайденими для цієї мети. Мова 

людини з початку існування нашого виду виражала ці символи поєднаннями 

звуків – словами; тому наша мова називається словесною мовою. Без мови не 

було б і людини. Згодом винахід писемності дозволив кодувати слова мови 

зоровими символами – літерами, іншими умовними знаками й навіть знаками, 

які сприймалися на дотик, як це роблять для сліпих. Таким чином, мову можна 

розуміти за допомогою різних органів чуття» [286].  

Людські істоти реалізують себе засобом створеної ними культури, яка і 

відіграє роль примордіалістського фундаменту суспільного буття. «Культура не 

просто доповнює, розвиває і розширює органічні можливості, логічно і 

генетично їй попередні; вона є невід’ємною частиною самих цих здібностей» 

[102, с. 82]. «Культурні моделі – релігійні, філософські, естетичні, наукові, 

ідеологічні – це «програми»; вони постачають нас шаблонами або кресленнями 

для організації соціальних і психічних процесів, так само як генетичні системи 

надають шаблон для організації процесів органічних» [102, с. 247].  

На думку О. Шпенглера, кожен тип культури має власний, зумовлений 

внутрішніми генеалогічними особливостями термін існування. Втім, можна 

узагальнити: цей термін коливається в межах тисячоліття. Помираючи, 

культура перетворюється на цивілізацію, яка, на думку О. Шпенглера, має 

сутнісні ознаки «мертвого простору інтелекту», середовища поступового, але 

невпинного згасання культури. Формальними, візуальними і психологічними 

ознаками цієї кризи є поширення механічної праці, заміна «мистецтва» 

«спортом, нагромадження технологічного потенціалу, а насамперед і в 
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основному – домінування «масовизованого індивіда», соціальною базою якого 

є пролетаріат будь-яких сфер життєдіяльності.  

Згідно з влучним зауваженням А. Фета, «вираз «природа людини» – якщо 

воно має якийсь сенс – відноситься не до ангела й не до звіра. Аристотель 

визначав людину «суспільною твариною». Точніше визначення належить 

німецькому антропологу А.Гелену: людина – це культурна істота (Arnold 

Gehlen, Der Mensch, seine Natur und seine Stellung in der Welt). К. Лоренц 

пояснює це визначення наступним чином: «Вся система вродженої поведінки і 

реакцій людини філогенетично влаштована, тобто «розрахована» еволюцією 

таким чином, що має потребу в доповненні культурною традицією. Культура 

забезпечує мовою, без якої нема людини. Для розуміння людини треба брати до 

уваги властиві їй (і лише їй у всьому живому світі) дві взаємодіючі системи 

спадковості – генетичну та культурну» [286].  

За версією А. Моля, сучасна гуманітарна культура принципово 

відрізняється від класичної гуманітарної культури Ренесансу і постренесансних 

епох. Апофеоз класичного типу культури припав на епоху торжества 

позитивізму, тобто на середину XIX століття, коли культура віддзеркалювала 

ієрархію абсолютних цінностей, самі культурні цінності та їх взаємини були 

загальноприйнятими, а основні естетичні опозиції (прекрасне – потворне, 

високе – низьке) вважалися непорушними. 

У цій незаперечній однозначності полягав сенс естетичної нормативності, 

притаманний класичній культурі. Одним з основних підтверджень цієї 

естетичної нормативності – існування однієї загальної норми естетичних 

цінностей – були поодинокі прояви «ненормальності», тобто естетичні явища, 

що порушували загальні канони. Ці порушення «нормальних» естетичних 

канонів підтверджували непорушність правил, їх неухильне панування. Завдяки 

цьому будь-яке сприйняття співвідносилося з деякою «мережею» знань, що 

володіла чітко вираженою структурою і була виткана з основних, другорядних і 

третьорядних ліній, «що утворювали немов мережу маршрутів думки з 

вузловими точками знань» [223, с. 67].  
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Коректно вести мову не про культуру, а про культури, про типологію 

культур, Безперечно, існує певний інваріант культури, який постає спільною 

генеалогічною ознакою всіх культур, але все-таки фактор світоглядно-

аксіологічної множинності множинності культур не підлягає сумніву. Як 

зауважив Ж. Піаже, в логіці виражена специфіка діяльності суб’єкта і що різні 

культури цілком можуть оперувати несумісними логіками. Між іншим, 

О. Шпенглер у праці «Присмерк Європи» концептуалізував існування 

розлогого спектру логік різного типу: логіку Аристотеля, арабську логіку, 

логіку індуїзму тощо.  

Варто зазначити, що «наукова придатність концепції культури Парсонса 

майже цілковито залежить від того, наскільки може бути сконструйована така 

модель, – від того, наскільки докладно може бути розкрито співвідношення між 

розвитком системи символів і динамікою соціального процесу, без чого 

уявлення про технології, ритуали, міфи і термінології споріднення як про 

штучно створені джерела інформації, що скеровують і впорядковують 

поведінку людини, залишається не більш ніж метафорою» [102, с. 286-287].  

Попри типологічну багатоманітність культур, кожна культура так чи 

інакше є символічною системою. Цю особливість виразно зясовує книга 

Р. Бенедикт «Моделі культури». Слідуючи не лише за М. Вебером, а й за тим 

напрямком думки, який простягається принаймні від Дж. Віко, «Парсонс 

виробив розуміння культури як системи символів, за допомогою якої людина 

надає значущість своєму досвіду. Системи символів, створені людиною, що 

поділяються іншими людьми, що є результатом домовленості, мають 

впорядковані ознаки і яким можна навчити, забезпечують людей значущою 

системою координат, в межах якої відбувається їх орієнтація по відношенню 

один до одного, до зовнішнього світу і до самих себе. І породження, і 

визначальний фактор соціальної взаємодії, системи символів по відношенню до 

процесу суспільного життя є тим же, чим комп’ютерна програма є по 

відношенню до операцій комп’ютера, генна спіраль – по відношенню до 

розвитку організму, креслення – по відношенню до спорудження мосту, 



71 

партитура – по відношенню до виконання симфонії, або, якщо вибирати більш 

скромну аналогію, рецептура торта – по відношенню до процесу його випічки. 

Система символів є тим джерелом інформації, який надає форму, напрям, 

відмінні риси і сенс повсякденній діяльності» [102, с. 285-286].  

Влучне зауваження належить К. Гірцу: «Сила релігії ґрунтується на 

здатності її символів висловити світ, в якому ці цінності, як і сили, що 

перешкоджають їх реалізації, є основними складовими. У цьому виявляється 

здатність людської уяви конструювати образ реальності, в якому, за словами 

М. Вебера, «подією є не те, що саме по собі сталося, а те, що володіє смислом і 

відбувається саме завдяки цьому смислу». Потреба в подібному метафізичному 

обгрунтуванні цінностей різна і варіюється доволі широко від культури до 

культури і від людини до людини, але прагнення до якоїсь реальної основи для 

прийнятих на себе моральних зобов’язань є практично загальним, чистий 

конвенціоналізм в будь-якій культурі влаштовує небагатьох» [102, с. 154].  

Культура відображає своєрідність, унікальність і неповторність кожного 

суб’єкта (індивідуального і надіндивидуального), якому вона належить. Це 

своєрідний портрет соціальної спільноти, що формується протягом тривалого 

часу і акумулює набутий людьми історичний досвід. Іншими словами, кожна 

культура так чи інакше, в тій чи іншій мірі має в якості імперативу «історичний 

вимір», поза яким її існування опиняється не те, що під великим питанням, а й 

узагалі немислиме.  

Культура – це квінтесенція якості, відшліфованої в процесі історичного 

еволюціонування суспільства. Вона містить найбільш типові, поширені, 

регулярно відтворювані особливості й властивості соціальної спільноти. 

Спільним знаменником усього різноманітного змісту культури можна 

відрекомендувати традицію, котра міститься у всіх елементах культури, 

формуючи її змістовну, якісну своєрідність. Кожній культурі притаманний 

механізм селекції, відбору, завдяки якому вона немов відфільтровує суспільне 

життя, залишаючи в якості культурних зразків, стандартів і канонів найбільш 

значущі елементи, які набувають нормативного для всіх членів соціуму статусу.  
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Тут є два функціонально-цільових орієнтири. З одного боку, згадані 

зразки, стандарти і канони покликані бути максимально ефективними, щоб 

соціум на належному рівні підтримував своє існування, формуючи ефективні 

відповіді на історичні виклики. З іншого боку, нові елементи не можуть бути 

радикально інноваційними, інакше вони не впишуться в існуючу єдність 

культури, не відповідатимуть її базисним цінностям, нормам і традиціям, а 

відтак – або перекреслять попередній культурний спадок, або будуть 

відторгнуті ним.  

З цієї точки зору показові спроби змінити культуру волюнтаристським 

шляхом, прискорено впроваджуючи в неї «прогресивні» елементи. Такий шлях 

або руйнує цілісність культури, її внутрішні взаємозв’язки, перетворюючи 

культурну тканину в якусь подобу клаптикової ковдри, окремі елементи якого 

категорично не поєднуються, дисонують один з одним, або закінчується нічим, 

«грою з нульовою сумою».  

Подібно до гумусу, культура формується повільно, поступово, 

підбираючись до мети оптимуму часто методом спроб і помилок. Фактично це 

минуле, перекинуте в сучасність, жива пам’ять про минуле, зафіксована в 

стереотипах свідомості й поведінки, символах і звичаях. Говорячи про 

культуру, ми маємо на увазі найбільш глибинні пласти масової свідомості, які 

безліччю ниток пов’язані з більш динамічними поверхневими шарами, що 

відображають специфіку конкретно-історичного статус-кво і часто містять в 

собі концептуальний або стилістичний виклик традиціям.  

Проблема культури має всі ознаки своєрідного «метафізичного хреста» 

сучасної філософії. Як аргутентовано довів К. Гірц, «культура не просто 

доповнює, розвиває і розширює органічні можливості, котрі логічно й 

генетично їй передують; вона є невід’ємною частиною самих цих здібностей» 

[102, с. 82]. Якщо відображення – це умова творчості, то природа – умова 

культури і її матеріал.  

Г. Гефтінг визначає культуру цілепокладаючою діяльністю цінності, 

котра створює норми. Г. Спенсер уподібнює культуру прогресу. Г. Ріккерт 
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намагається обґрунтувати її як вчення про цінності, котрі забезпечують єдність 

історичного універсуму і разом з тим розчленовують його. В. Дільтей 

підкреслює необхідність «критики історичного розуму», яка повинна відповісти 

на питання: як можлива культура – подібно до «критики чистого розуму», який 

обґрунтовує можливість математики і природознавства. Ф. Гумбольдт, 

поєднуючи ідеї В. Дільтея, А. Бергсона і М. Шелера, мислить філософію 

культури як ідейну розшифровку чуттєво явлених символів. Аргументаційно 

неоднозначним інтуїціям О. Шпенглера протистоїть педантична дискусія 

Кассірера, який у своїй «Філософії символічних форм» запропонував найбільш 

солідну версію з-поміж західних культурно-філософських напрямів. Наведений 

перелік свідчить про ключове значення, якого набула проблема культури в ХХ 

столітті. На початку ХХІ століття означена тенденція не лише збереглась, а й 

набула ще більшої виразності, динамізму й алармізму.  

Серед теоретико-методологічних підходів, способів розгляду культури 

найбільш поширеним є типологічний та генетичний. Перший пов’язаний з 

продуктами культури, з її «аргоном», другий – з продуктивністю, «енергейєю». 

Перший досліджує культуру в вертикально-акордовому плані, другий – в 

горизонтально-мелодійному. Нехтування хоча б одним із них призводить до 

нерозв’язних проблем.  

Ключ до розуміння змістовної сутності культури кожної епохи полягає в 

ідеалах цієї епохи, які об’єднувалися видатними діячами в спробі осягнути 

красу світу. Тому, власне, культура стала своєрідними модусом 

самоусвідомлення епохи. Приміром, культура Ренесансу прагнула досягти 

ідеалу цілісності як сутності гармонії. У цей період посилювався інтерес до 

досконалих проявів буття, наслідування античних художніх принципів 

формотворення. Ренесансні мислителі прагнули повернути цілісність і 

гармонійність людській особистості через навернення її до краси природи і 

краси буття, засобом подолання трагізму буття, за допомогою краси. 

Культура є цілеспрямованим, цілепокладаючим культивуванням чеснот і 

здобутків природи. Безперечно, якби культура лише б дублювала креативні й 
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регенеративні функції природи, то доцільність її існування була б сумнівною. 

Переконливе виправдання наявності культури обумовлене продуктивністю її 

результуючого ефекту: ті зразки краси, гармонії і функціональної ефективності, 

яких природа досягає в результатів спроб і помилок упродовж тисячоліть, 

культура спроможна генерувати майже негайно, тут-і-тепер. Іншими словами, 

цінність і значущість культури полягає в її ефективності: вона спроможна 

зосередити свої зусилля на найбільш продуктивних принципах дії (здебільшого 

«підглянутих», запозичених у природи) і досягти максимально позитивного 

результату впродовж мінімального терміну [223, с. 68-69].  

Культура – це концентровані здобутки (know-how) людини. Те, що не 

відповідає цій критеріальній вимозі є або не-культури, або анти-культура, або 

варварство. У науковому середовищі не існує консенсусу щодо аспекту якісних 

відмінностей культури та природи – точніше, щодо якісних переваг культури 

над природою. Одна частина дослідників наполягає, що культура – це якісно 

вищий щабель природи; друга частина стверджує, що культура здійснює лише 

кількісну концентрацію й інтенсифікацію природних можливостей. Перша 

частина науковців наводить приклад здобутків культури, аналогів яких не існує 

в природі (звідси – нібито якісно новий рівень культури), друга частина 

стверджує, що такі висновки некоректні з двох причин: по-перше, наші знання 

природи не досконалі, тому висновки про її межі (обмеженість) недоречні, по-

друге, будь-що «якісно нове» у виконанні культури є результатом компіляції, 

симбіозу кількох принципів дії, запозичених у природи. 

Створюючи культуру, люди відділяються від природи і створюють нове 

позаприродне середовище буття (іграшки та книги, одяг і меблі, скло і бетон, 

звуки музики та електричне світло). Сліди людського впливу має навіть те, що 

ми їмо та п’ємо, навіть повітря, яким ми дихаємо. Людство живе ніби на межі 

двох світів – існуючого незалежно від нього світу природи та світу матеріальної 

культури. Артефакти (від лат. arte – штучний, factus – виконаний) – це 

продукти та наслідки людської діяльності. Артефакти – це штучно створені 
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людиною предмети і явища, виготовлені людиною речі, народжені нею думки, 

винайдені та використані нею засоби та способи дії.  

Артефакти – це феномени культури. Культура утворює світ людської 

діяльності, світ артефактів. Культура являє собою світ смислів. Найбільш 

очевидна здатність людини наділяти свої творіння смислом проявляється у 

мові. А сенсозмістовну сутність має також все, що людина створює і що 

складає культурне середовище її буття: твори мистецтва й правила етикету, 

релігійні обряди і наукові дослідження, навчання і спорт тощо. Смисл будь-

якого предмету відбивається у його призначенні, ролі. 

Ж. Дельоз запропонував нове прочитання «книги культури», виходячи з 

того, що визначеність культурних смислів не задана апріорі, а щоразу заново 

породжується за результатами врахування нових контекстів і тенденцій. Така 

онтологічна особливість призводить до того, що часто-густо культурні смисли 

набувають парадоксальних ознак, а теорію щодо них можна побудувати лише 

як серію парадоксів, на підставі залучення інструментарію інфрасмислу, який 

не можна оформити за звичними правилами граматики та синтаксису.  

Культура впливає на всі сфери суспільної та індивідуальної 

життєдіяльності – працю, побут, дозвілля, мислення, спосіб життя суспільства й 

особистості. Значення її у формуванні та розвитку способу життя людини 

виявляється у дії особисто-суб’єктивних факторів (настанови свідомості, 

духовні потреби, цінності та ін.), що впливають на характер поведінки, форми 

та стиль спілкування людей. Цінності, зразки й норми поведінки, що виникають 

в результаті діяльності з освоєння світу, виступають одночасно як елементи 

складного механізму регулювання соціального життя, всіх форм 

життєдіяльності суспільства.  

У різних народів, в різні історичні періоди їх існування складалися різні 

культурні форми, в яких люди віднаходили засоби для задоволення своїх 

потреб. До них належать релігійні уявлення і обряди, філософія, мистецтво, 

спортивні ігри тощо. Окремі з них замкнені і не виходять за межі вузької 

племінної та етнічної спільності (форми побуту, місцеві обряди і звичаї, 
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святкові ритуали), інші набувають інтернаціональних особливостей і стають 

формами загальнолюдської культури (філософія, наука, мистецтво). 

Важливе значення для з’ясування онтологічних перипетій краси має 

аспект символа і символізації як ретранслятора, інструмента відображення 

краси. Символ завжди був необхідною умовою формування й відтворення 

(кумулятивізму) культури. Він є засобом розвитку світоглядних форм 

свідомості, що відкривають людині масштаб її сумірності Універсуму. 

Символічна свідомість може набувати різних форм: архаїчної, міфологічної, 

містичної, позарациональної, чуттєво-емоційної, поетичної тощо. Істотну роль 

символічна свідомість відіграє і в науковому мисленні. 

Зміна акцентів у тлумаченні людської свідомості чітко окреслилася ще на 

початку ХХ століття, коли психоаналіз почав відчутно коригувати поведінку 

людини, апелюючи до несвідомого, до підсвідомих форм регуляції діяльності 

тощо. Саме психоаналіз аргументовано апелював до вкоріненості в психіці 

людини позараціональних форм свідомості, до істотності символічної 

свідомості як особливої реальності внутрішнього світу людини, в якому 

особистісні смисли симбіотично поєднані із зовнішніми факторами і 

чинниками, котрі обумовили, детермінували відповідний смисловий статус-кво, 

визначили пріоритети і преференції індивідуального світовідчуття і 

світорозуміння. 

Сутність, генеалогію символу слід шукати передовсім у неоднозначності 

можливих інтерпретацій. Символ відкритий семіотичним переміщенням від 

одного інтерпретатора до іншого. Він містить натяк на щось, що не може бути 

розшифроване раз і назавжди, інакше символ припинив би своє існування. Як 

зазначає К. Гірц, «Якщо символи є стратегіями поведінки в ситуаціях, що 

зустрічаються в навколишньому світі, тоді нам потрібно більше уваги 

приділяти тому, як люди визначають ці ситуації і як вони зазвичай намагаються 

впоратися з ними. Все це аж ніяк не означає, що ми закликаємо виривати 

вірування і цінності з їх психобіологічного і соціального контексту і 

переводити їх у сферу «чистого сенсу»; йдеться лишень про те, що для 
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вивчення цих вірувань і цінностей потрібно більш активно використовувати 

понятійний апарат, спеціально створений для роботи із символічним 

матеріалом» [102, c. 166]. Важко не погодитись із С. Лангер: термін «символ» у 

широкому сенсі – як будь-який фізичний, соціальний, культурний акт або 

об’єкт – слугує засобом вираження і передачі деякої ідеї. А от сила символу 

полягає в його «здатності осягати, позначати і повідомляти соціальні 

реальності, які не піддаються обережній мові науки. Символ передає більш 

складний зміст, ніж передбачає буквальне розуміння» [329, c. 64]. Принагідно 

варто зазначити, що «залежно від соціального, психологічного та культурного 

контексту змінюється не істина, а символи, які ми створюємо в наших по-

різному вдалих спробах її схопити» [102, c. 243].  

Загалом, «не уявляючи, як функціонують метафора, аналогія, іронія, 

двозначність, каламбур, парадокс, гіпербола, ритм і всі інші елементи того, що 

ми звемо «стиль», і навіть у більшості випадків не визнаючи, що ці засоби 

відіграють хоч якусь роль в наданні особистісним позиціях суспільно значущої 

форми, соціологи позбавляють себе символічних ресурсів, які допомогли б їм 

створити більш виразні формулювання» [102, c. 240].  

Феномен смислових і символічних шаблонів зумовлений надзвичайною 

пластичністю людської поведінки, яка «лише в найбільш загальних моментах 

скеровується генетичними програмами або моделями, тобто внутрішніми 

джерелами інформації, – щоб така поведінка мала ефективну форму, вона 

повинно значною мірою спрямовуватися зовнішніми джерелами. Птахи вчаться 

літати без аеродинамічних труб, а реакції нижчих тварин упродовж усього 

життя залишаються здебільшого вродженими, фізіологічно зумовленими. 

Надзвичайна узагальненість, розпливчастість і мінливість вроджених 

реактивних здібностей людини означає, що конкретні моделі її поведінки 

керовані не стільки генетичними, скільки культурними шаблонами: перші 

встановлюють загальний психо-фізичний контекст, а в його межах другі 

організовують конкретні типи діяльності» [102, c. 247].  
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У творах Г. Гегеля символ тлумачився доволі широко, виступаючи як 

протилежна знаку семантична форма образного плану, який пов’язувався лише 

з абстрактно-умовним заміщенням одного предмета чи явища іншим. При 

цьому діалектика символу і знака розглядалася в контексті генеалогічного 

аналізу – як похідна самопізнання абсолютної ідеї. Інтерпретація символа 

Ф. Шеллінгом мала більш обмежений характер, ніж у Гегеля. В межах цього 

підходу символ пов’язувався з його осмисленням у якості синтезу загального та 

особливого, де ні загальне не позначає особливого, ні особливе не позначає 

загального. Втім, саме корпус ідей Шеллінга значною мірою став основою 

численних сучасних теорій символізму, заснованих на розумінні символу як 

діалектичного симбіозу полярних начал –  ідеї та форми, знака та значення, 

образу та сенсу.  

Найбільш істотне відображення ці ідеї знайшли насамперед у межах 

семантичної філософії у С. Лангер та П. Рікера, а також у працях Е. Кассірера, 

який, власне й запровадив у сучасну наукову літературу поняття символічної 

форми як основоположного принципу організації людського мислення і 

культури. Дещо іншу позицію по відношенню до символу можна виявити у 

К. Г. Юнга і його послідовників, а також у А. Лосєва, М. Мамардашвілі та 

A. П’ятигорського, у працях яких поняття символу й знака пов’язані з 

уявленнями про взаємодію свідомого та несвідомого як вираження загального 

діалектичного характеру пізнання та мислення.  

Фактично лише деякі з існуючих нині концепцій символічних форм 

включали в себе систематику знака та символу в їх взаємозв’язку і відношенні 

один до одного. Цьому значною мірою сприяла існуюча семіотична традиція 

позитивістської трактування знака і символу. Саме таке трактування призвело 

до того, що в межах власне філософського розуміння знака та символу 

діалектика мислення і пізнання людиною світу розглядалася як взаємодія 

чуттєвого образу та абстрактного знака. Це, в свою чергу, зумовило логіку 

сучасного гносеологічного підходу, який передбачає перевагу наукових 

уявлень про суще над усіма іншими формами людського знання. Останні по 
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відношенню до науки витлумачуються лише в якості додаткових пізнавальних 

феноменів, котрим апріорі притаманна неповнотота і вторинність.  

Втім, не можна не помітити, що по відношенню до художнього пізнання 

подібна однобічність зумовлена ще й тим, що тут в певній мірі спрацьовував 

механізм об’єктивуючої редукції: оскільки художня діяльність розглядалася 

передовсім як особливий естетичний процес, то з’ясування специфіки процесу 

художнього пізнання нібито означало необхідність його розгляду крізь призму 

основних естетичних категорій. Саме тому проблеми філософського 

осмислення художнього пізнання традиційно відносяться насамперед до 

предметного поля естетики.  

Звідси не слід робити висновок про необхідність ігнорування в рамках 

соціально-філософського аналізу художнього пізнання його естетичного 

характеру. Це не потрібно, адже праці з теорії естетики дозволяють спиратися 

на вже виявлені закономірності мистецтва як специфічного виду естетичної 

діяльності, пов’язаного у своїх пізнавальних аспектах з моделюванням 

універсальних принципів чуттєво-виразної організації простору й часу. Останнє 

ж дає можливість розглядати мистецтво як особливий спосіб цілісного 

освоєння людиною системоутворюючих принципів культури, не просто 

споріднених із базовими для тієї чи іншої культури категоріями, а й такими, що 

формують їх. За своєю сутністю мистецтво є не просто формою відображення 

навколишньої реальності, а певною культурно зумовленою «картиною світу».  

Символічне – це сукупність соціокультурних норм і приписів, необхідне 

засвоєння яких дозволяє індивіду успішно реалізувати себе в суспільстві. 

Функціональним покликанням символу є відображення дійсності. У середовищі 

фахівців ця теза має консенсусний статус. Однак способу відображення 

символом дійсності притаманні істотні особливості, які дають підстави 

багатьом дослідникам стверджувати про «навмисне приховування дійсності». 

Як результат – актуалізується аспект генеалогії такого майже несумісного 

поєднання віддзеркалення дійсності й водночас її приховування.  
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На противагу поширеному концептуальному засновку, згідно з яким 

мистецтво достеменно символічне, що воно буквально «дихає символами», 

А. Бергсон обгрунтував тезу, відповідно до якої мистецтво – навпаки – володіє 

потужним символоборчим характером. Воно не має іншого завдання, окрім 

усунення практично корисних символів, соціально прийнятих  загальних 

міркувань і загалом усього того, що приховує від нас реальність. І робить це 

мистецтво з однією метою – поставити нас віч-на-віч з самою реальністю [28, с. 

76].  

Природа символу, розглянута під певним кутом зору, і є природою 

культури: ми не можемо ні досліджувати культуру, ні взагалі говорити про неї 

поза символом, навіть якщо ми при цьому і уникаємо вживання самого терміну 

«символ». Якщо символ культурно виявлено в багатоманітності своїх 

часткових специфікацій (на кшталт образу, знаку і т. ін.), то загальна природа 

його залишається нез’ясованою в цих специфікаціях. Символ може бути 

розглянуто і у фізиці, і в філософії, і в логіці, і в естетиці. Кожен ракурс 

висвітлює його особливим чином; перед нами пройде градація рельєфів, які хоч 

і відрізняються один від одного, проте мають на увазі й демонструють одне й те 

ж. 

Безперечно, жоден з цих виявів не розкриває його повністю, а кожен 

специфікує його відповідно до свого середовища: так, за яскравого світла 

матові фігури на склянці мають  вигляд жовтих, а за тьмяного світла – 

блакитних; символ у математиці – абревіатура реальності, а в мистецтві він – її 

інтенсифікація. Символ не можна не лише повністю розкрити низкою своїх 

виявів, а й звести до будь-якого з них. Ці вияви можна назвати символічними 

формами; ні окремо, ні в сумі вони не вичерпують сам символ, бо цілісність не 

механістично, а діалектично є завжди більшою, ніж сума частин. 

К. Леві-Стросс увів поняття «бриколаж», що означає складання мозаїки, в 

якій кожен шматочок є символом, образом із минулого досвіду, а їх поєднання 

формує нову картину світу. На відміну від вченого, який оперує поняттями, 

бріколер мислить знаками, котрі вводять нові смисли у віртуальну реальність, у 
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потенційний рівень буття. Не випадково Л. Леві-Брюль писав: пралогічне 

мислення є синтетичним за своєю сутністю.  На відміну від логічного 

мислення, його складові не передбачають попередніх аналізів, результати яких 

фіксується в поняттях. Синтези в пралогічному мисленні майже завжди не 

підлягають структуруванню і диференціації, тому аналітичні процедури до них 

неможливо застосувати [288, с. 408].  

Буття символу розгортається в градації символічних форм, які утворюють 

культуру як онтологічну неухильність, процес і спосіб символізації. Градація – 

це сукупність символічних форм, а символ – органічна сукупністю цієї 

множини, кінцева нескінченність. Втім, одна річ – символ у прислів’ях, а інша – 

символ в математиці. Механічне (чи пак – алхімічне) об’єднання настільки 

різних градацій у строкату амальгаму за допомогою терміну «символ» 

неприпустиме.  

В одному випадку символ може позначати собою невизначеність 

душевних настроїв та імпресіонізм переживань, в іншому – чіткість 

методологічного розуміння. В останньому випадку він буде одкровенням; в 

першому ж – «покровенням», яке виконує функцію анонімності, заступає 

собою невиразність розуміння. 

Як зазначав Е. Кассірер, за відсутності символізму життя людини 

уподібнилася б життю мешканців легендарної платонівської печери. Людське 

життя обмежилася біологічними потребами і примітивними інтересами. Воно 

жодним чином не перетиналося б з «ідеальним світом», релігією, мистецтвом, 

філософією та наукою. Людське пізнання за самою своєю природою є 

пізнанням символічним. Сам символ розуміється Е. Кассірером як чуттєвий 

сенс з метою оволодіти світом чуттєвого досвіду. Паралель з кантівським 

апріорізмом тут очевидна, оскільки символ якраз і є категоріальним синтезом 

чуттєвого матеріалу [151, с. 145-146].  

І. Кант розмежовує три типи апріорних форм: чуттєвості (час, простір), 

розсудку (категорії) та розуму (ідеї). Г. Коген здійснив докорінну 

реконструкцію цього поділу; форми чуттєвості стали в нього формами 
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мислення, а ідеї розуму були проголошені «річчю в собі» в сенсі ідеалу і мети 

будь-якого наукового знання. Таке розуміння апріорізму лежить в основі й 

кассірерівського символізму. Символ не має ніякого актуального існування як 

частина фізичного світу, він має значення. Послідовна феноменологія 

лінгвістичної, міфічної і наукової форм виявляє градацію найрізноманітніших 

символічних конфігурацій. 

Е. Кассірер пропонував розуміти символ як вираження загальної функції 

творчості й пізнання культури. Символічну форму він інтерпретує як 

одкровення, котра втілює внутрішнє в зовнішнє. Символи – це форми 

духовного життя, які беруть свій початок у творчості самопізнання духу. При 

цьому для Е. Кассірера немає сенсу питання про те, що відповідає символам у 

реальному бутті. П. Гуревич розкриває концепцію символу Е. Кассірера в 

культурологічному вимірі – як вчення про символічне, ігрове пристосування до 

зовнішнього світу. 

Виокремлення Е. Кассірером специфіки символу через творчість людини 

досягає свого граничного загострення в роботах У. Еко, який стверджував, що 

суб’єкт є ефект символічного, і тільки через символічне суб’єкт пов’язаний з 

реальним. Специфікація символу через творчу силу духу надзвичайно важлива, 

хоча її розумний характер іноді ставиться під сумнів. С. Лангер, погоджуючись 

із Е. Кассірером в тому, що здатність до символізації виділяє людину з природи 

як істота культурна, все ж розуміє символізм не як розумну, а як інстинктивну 

діяльність людини. Культурно-історичний підхід дозволяє виявити важливі 

змістовні характеристики символу, однак власне сутнісний зміст символу 

залишається не розкритим, оскільки методологічно символ тут розглядається 

через інші, зовнішні по відношенню до нього явища. 

Це ж зауваження може бути віднесене і до психоаналітичного розуміння 

символу. З. Фрейд, який тлумачив символи не по відношенню до об’єктивної 

реальності, а по відношенню до продукуючої їх людини, редукує символізацію 

до функції несвідомої психічної діяльності. К. Г. Юнг долає підхід З. Фрейда, 

визначаючи символи через співвідношення з колективним несвідомим, яке 
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можна трактувати як реальність і іманентну суб’єкту, і трансцендентну по 

відношенню до нього. При цьому К. Г. Юнг проводить чітке розмежування між 

символом та знаком: знак завжди вужчий, ніж означуване, натомість символ 

завжди ширший і глибший, ніж символізоване, його не можна штучно 

сконструювати. Якщо знак раціональний, то символ не підлягає раціоналізації, 

він природний і спонтанний.  

Символ визначається через співвіднесеність з різними сферами дійсності. 

Приміром, А. Уайтхед визначає символізм через співвіднесеність з культурою, 

мовою та сприйняттям. Символізм сприйняття він розкриває в дусі традиції 

англійського емпіризму засобом реального символічного відношення між 

зовнішніми предметами, котрі впливають на психіку суб’єкта, та образами, що 

виникають в результаті такого впливу. Над цим надбудовується символізм 

творів культури і символізм мови.  

К. Фішер слушно зауважує, що «символ» у Г. Лейбніца не рівнозначний 

«символу» у І. Канта; Ф. Шеллінг мислить під «символом» абсолютно інше, ніж 

Ч. Пірс; центральні символи релігій ніяк не збігаються зі змістом, вкладеним в 

це поняття Г. Гельмгольцем, і тільки в плані фонетики зближуємо «символ» у 

Блока із «символом» у Б. Рассела. Ця суперечливість, яка неухильна в деталях, 

виявляється неприйнятною в цілому; символ, осмислений як універсальна 

категорія культури, вимагає категоріального методологічного розкриття своєї 

природи з точки зору не окремих і часткових домініонів культури, а філософії 

культури як такої [288, с. 210-211].  

Варто прислухатись до поради К. Гірца: «Якщо символи – суть стратегії 

поведінки в різних ситуаціях, то нам потрібно більше уваги приділяти тому, як 

люди визначають ці ситуації і як вони намагаються впоратися з ними. Це не 

означає, що ми закликаємо виривати вірування й цінності з психобіологічного і 

соціального контексту, переводячи їх у сферу «чистого сенсу»; йдеться лише 

про те, що для вивчення цих вірувань і цінностей потрібно більш активно 

використовувати понятійний апарат, спеціально створений для роботи із 

символічним матеріалом» [102, с. 166].  
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Характерною ознакою символу є його нередукованість: набуваючи ознак 

метафори, алегорії, типу і т. п., символ разом з тим не є жодним з них у тому 

сенсі, що жодна з перерахованих ланок не вичерпує його природи. Навпаки, 

кожен з цих термінів, за всієї субстанційної та функціональної самодостатності, 

несе в собі або потенційні, або актуальні ознаки символу, і, висловлюючи його, 

самовизначається ним у процесі цього виразу. Можна, сказати, що всі ланки 

другого члена опозиції, специфікують знакову вираженість символу в 

модальному відношенні, тобто щодо його можливості (алегорія, поняття, 

явище, тип), дійсності (метафора, образ, уособлення) і необхідності (парабола, 

міф). 

Численні концепції символу за всієї багатоманітності збігаються в 

одному – в констатації умовності й відносності культурних емблем, тому слово 

«символічний» стає синонімом «релятивного». Культурно-історична рефлексія, 

яка охоплює історію розвитку наук і мистецтв, зіткнулася з фактом 

метаморфози символічних форм, що утворюють феноменологію цієї історії. В 

аспекті історії наукового знання така феноменологія виявила себе як 

термінологія; тут розвиток знання розглядалася як розвиток концептуального, 

понятійного апарату відповідних наук. В аспекті історії мистецтв йдеться про 

історію художніх стилів у широкому сенсі слова «стиль»: архітектура, живопис, 

література, музика культурно осмислювалися з точки зору стилів, котрі 

історично їх виявляють. Говорити про архітектуру в плані її культурно-

історичної значущості означало говорити про трансформації архітектурних 

стилів: доричного в іонічний, романського в готичний, готичного в 

ренесансний тощо.  

Так само стало неможливим говорити про літературу поза такою 

тривіальною схемою, як, скажімо, класицизм-романтизм-реалізм. Але 

культурно-історична рефлексія не робила висновків з цієї ситуації; її завдання 

зводилася до певної систематизації фактів і постачання матеріалу для 

культурно-логічної, власне культурологічної рефлексії. що має виявити основу 

цього матеріалу, якою стала умовність символу, а відтак – і умовність всієї 
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культури. «У пізнавальній функції символ використовується для класифікації 

об’єктів, для міркування про об’єкти за аналогією тощо. В емотивній функції 

він відображає стан душі того, хто його використовує. В оректичній функції 

символ постає збудником певних почуттів і бажань. У магічній функції він 

приводить у дію визначальні для життєдіяльності сили [135, с. 39].  

Хоча теза про умовність пізнання була концептуалізована ще в давнину, 

надійну теоретико-пізнавальну вкоріненість (в критичному значенні слова) 

вона вперше отримала у філософії І. Канта. який, за його словами, 

«коперніканський переворот» у філософії, висвятивши поняття умовності як 

такої. У чому ж полягав цей «переворот»? У тому, що вдалося спростувати 

попередні догматичні погляди, які стверджували, з одного боку, 

безпосередність пізнання і можливість проникати в сутність речей, з іншого. 

Кант стверджував зворотне: пізнання – опосередковане, а сутність речей – 

незбагненна. Людські відчуття є сліпими і позбавленими будь-якої значущості. 

Вони підводяться під категоріально-апріорні форми розуму і 

проштамповуються маркою «синтетичного єдності самосвідомості». В 

результаті виникає досвід, знання. Знання завжди опосередковане формами 

розуму. Не розум є дзеркалом, а природа; розум вписує себе в природу і 

розглядає себе в дзеркалі. Причому, відображається він у цьому дзеркалі по-

різному; якщо, скажімо, дзеркало відтворює світ фізики, то об’єктом 

відображення є закони причинності й функціональної залежності.  

Важливе теоретико-методологічне значення має змістовно-функціональне 

розмежування символу та споріднених інструментів. Доволі часто плутають 

символ та знак. Незвичайна поширеність знакового стереотипізму не сприяє 

виразному розумінню того, що це таке. В широкому сенсі знак визначається як 

єдність того, що означає, і того, за рахунок чого передається значення. Ми не 

знаємо, що є значення, якщо ми не знаємо, що є знак. Однак ми не можемо 

стверджувати, що є знак, якщо ми не знаємо, що є значення. Що стосується 

символу, то його не лише плутають із терміном «знак», а й часто 

ототожнюється з ним.  
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Безперечно, як і символ, кожен знак є смисловим відображенням речі. 

Але не кожен знак породжує річ. Символ речі є її відображенням, однак не 

пасивним, не мертвим, а таким, яке містить силу і міць самої дійсності, 

оскільки одного разу одержане відображення зазнає переробки в свідомості, 

аналізується в думці, очищується від усього випадкового й несуттєвого та 

доходить до відображення вже не просто чуттєвої поверхні речей, а їх 

внутрішньої закономірності. У цьому сенсі й слід розуміти, що символ речі 

породжує річ.  

Семіотичний підхід до символу репрезентує творчість Р. Барта, який 

відрізняє символ від знака таким чином: якщо знак визначається через 

актуальне співвідношення з означуваним предметом, то символ виявляє свої 

сутнісні ознаки і функціональні ресурси в результаті віртуального 

співвідношення з усією системою знаків, з якої він вибиокремлюється. 

Приміром, християнський хрест як символ визначається не на підставі 

позначення конкретного предмету, а в результаті співвідношення зі знаковою 

системою християнства: з обрядами, звичаями, догматами тощо. Це 

співвідношення, по-перше, дозволяє долучитись за допомогою символу до 

знакової системи, яка актуально не позначається як предмет символу, по-друге, 

надає символу характер багатозначності й невизначеності.  

Ч. Пірс розмежовував три типи знаків: іконічні, індексні та символічні. 

Іконічний знак має схожість зі своїм об’єктом. Наприклад, до іконічних знаків 

можна віднести картину або фотоілюстрацію. Індекс – це реальна сумісність 

знака та його значення. Дим є індексом вогню, волосся, що розвівається, – 

індексом вітру. Символ – це знак, зв’язок якого з об’єктом встановлюється «за 

угодою», на основі конвенції. Наприклад, кивок головою у нас означає 

ствердну відповідь, а у болгар – негативну. 

Кожен знак є смисловим відображенням чогось, але не кожен знак 

породжує щось. Символ завжди є знаком в аспекті своєї морфеми, але не кожен 

знак є символом у сенсі наявності метаморфеми, хоча кожен знак може стати 

символом. Число 666, отримане в результаті найпростіших арифметичних дій, 
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що має практичного значення, це – лише знак, однак у відомому контексті воно 

стає потужним символом. Звідси випливає, що символ, проявляється в знакові 

гіпотетично [298, с. 102]. Символ є потенцією знаку. На рівні знаку він 

актуалізується.  

Між іншим, знакове навантаження, а відтак – і спроможності бути 

культурними феноменам, набувають не лише творіння рук людини, а й 

природні явища, коли вони стають предметами її духовної діяльності. 

Залучаючи їх у свій духовний світ, люди наділяють їх «людським» (моральним, 

естетичним, релігійним) змістом. Такими стають образи хитрої лисиці, чи 

боязкого зайця у народних казках, узвичаєні змалювання веселки чи заходу 

сонця, містичні інтерпретації затемнень, комет тощо. Виверження вулкана – 

природне явище, яке знаходиться поза сферою культури, однаек коли воно 

усвідомлюється як вияв гніву богів або як трагедія людського безсилля перед 

загрозливою стихією (взяти для прикладу хоча б «Останній день Помпеї» 

К. Брюлова), то стає символом, у якому люди усвідомлюють особливий 

«позаприродний смисл». І це надає йому значення явища культури. 

Символами, носіями особливого смислу стають і самі люди. Коли вони 

виступають один для одного не просто як живі істоти, а як кінозірки, 

письменники, політичні діячі, представниками тієї чи іншої професії, гуру 

тощо, тоді це є не що інше ж культурний феномен (наприклад хвороблива 

людина, яка проголошена монархом чи папою, стає могутньою і священною 

«величністю» чи святістю. Якщо ж вона повалена, вона втрачає свою 

соціокультурну цінність і її могутність, функції, соціальний стан і особистість 

докорінно міняються. Із величності чи святості вона може стати презирливою 

чи ненависною людиною). 

У працях вітчизняних і зарубіжних дослідників розглянуто чимало 

важливих аспектів проблеми соціальної детермінації діалектики символічних 

форм художнього пізнання в культурі. Однак не можна не помітити, що 

цілісного аналізу даної проблеми, пов’язаного з такою систематизацією знака 

та символу в структурі художнього пізнання, який дозволив би зрозуміти 
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історичну логіку процесів соціальної детермінації пізнавального процесу в 

мистецтві, по суті, не проводилося.  

Сучасною семіотикою мова мистецтва розглядається з різних позицій, у 

тому числі не лише за допомогою традиційних понять знака і символу, що 

розроблялися в працях Р. Барта, П. Тодорова та М. Епштейна, а й засобом 

понять коду та тексту, які є центральними поняттями у працях Ю. Лотмана та 

Б. Успенського. Це призводить до того, що проблема символічних форм 

художнього пізнання набуває складного і суперечливого характеру.  

Найбільша плутанина панує в сфері змістовного розмежування символу 

та образу. Це демаркаційне співвідношення багато в чому аналогічне 

вищенаведеному: кожен символ є образом, і кожен образ до певної міри 

символічний, але образ вичерпує лише феноменологію символу; можна сказати, 

що він є зримим корелятом символу, точніше, метаморфеми символу, і – як 

такий – неминуче пародіює смислову гамму символу, являючи її у всій 

наочності. Ідея (мета морфема) стає видимою завдяки конкретності образу; 

зрощуючись, зіштовхуючись із ним, вона народжує символ як ейдос, як вид. 

Бачити – означає бути в ідеї; образ є цим буттям. Звідси – й істотна відмінність 

між словами «дивитися» та «бачити». Образ не бачать – на нього дивляться, 

тоді як ідею не можна споглядати (дивитися) – її бачать або не бачать.  

Дивитися на образ – значить бачити ідею. Що я бачу, дивлячись на 

картину Рафаеля? Для того, щоб дати відповідь, я повинен спершу з’ясувати, на 

що я дивлюся. Картина Рафаеля є в цьому відношенні деякою сукупністю – 

зокрема, полотна, рами, фарб, лаку тощо. Відтак, дивлюся я на «багато», але 

бачу дещо «одне». Це «одне» і є ідея. А от що стосується полотна, рами, фарб і 

лаку, то на них я насправді дивлюся, але у форматі картини я їх не бачу.  

Художній образ – це всезагальна категорія художньої творчості, засіб 

культурної комунікації У філософському сенсі образ є результатом 

відображення об’єкта в свідомості людини. Тут взаємодіють два рівні – 

чуттєвий та мисленнєвий. Художній образ є фіксований в певному зображенні 

спосіб оцінки зображеного. У цьому сенсі він ідеальний, надчуттєвий. 
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Художній образ є фіксованим у творі мистецтва способом сходження від 

чуттєвості речі до позачуттєвої людяності суб’єкта естетичної діяльності. Отже, 

що я бачу, дивлячись на картину? Образ, чуттєво-надчуттєву реальність, 

чуттєво явлену ідею. Але образ ще не є самою ідеєю; він – «спосіб сходження» 

до неї. Тому дивитися є «способом сходження» до бачити. Зрештою, можна 

дивитися, але не бачити.  

Ґрунтовний аналіз образу міститься в праці І. Гамана «Кишенькова 

естетика». Мова образів – це мова поезії. Саме поезія як мова пристрасті й 

почуттів забезпечує безпосереднє інтуїтивне сприйняття дійсності. Тільки 

поезія спроможна адекватно відтворити природну дійсність. Згідно з Гаманом, 

поезія – не лише автентична людській природі, а й узагалі є найдавнішою 

мовою людства. Оскільки ж образність і чуттєвість постають не лише 

атрибутивними, а й імперативними ознаками будь-якого різновиду поезії, то 

ірраціональні витоки пізнання не підлягають сумніву. 

І. Гаман справив істотний вплив на І. Гердера, з яким він хоч і 

полемізував щодо проблем мови та поезії, однак дві його основні тези – 1) 

протиставлення інтуїтивної, образної, емоційної мови мистецтва знакам 

абстрактного розумового мислення, а також 2) ототожнення первісної мови та 

поезії – виконали функцію важливої точки відліку для генерування І.  Гердером 

його світоглядної концептуалістики. 

Образ вичерпується фазою, коли на нього дивляться, тоді як символ 

виходить за ці межі й перегукується з ним лише аспектом своєї чуттєвої 

явленості. Наприклад, коли геометр креслить на дошці геометричні фігури, то 

очевидно, що, дивлячись на них, він бачить не конкретні «тут-і-тепер» лінії і 

крапки, а лінію як таку, крапку як таку. Образи, накреслені на дошці, є для 

нього лише «способом сходження» до ідеї; іншого значення вони не мають. 

Якщо з дошки стерти ці образи, то стертою виявляється не ідея, а лише умова її 

видимості, явленості. Стирається чуттєва явленість ідеї; сама ідея такій 

екзекуції не підлягає. Те, що не «стирається», Власне, й складає 

нередукованість символу в образ.  
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Феноменологія образу є однією з фундаментальних проблем філософії. 

Вивчення механізмів формування образу навколишньої дійсності в свідомості 

людини, його змісту, функцій, ролі в життєдіяльності має винятково велике 

значення для з’ясування причинно-наслідкових зв’язків і закономірностей 

становлення світогляду, виникнення ідей, ціннісних пріоритетів і 

цілепокладаючий орієнтирів. Розробка зазначеної проблематики особливо 

важлива для забезпечення навчання і виховання, проектування діяльності й 

соціального управління.  

Поняття «образ» є фундаментальною категорією, що характеризує 

результат відображеної (пізнавальної) діяльності суб’єкта. На відміну від 

тварини, людина перебуває не лише у світі, в якому формуються безпосередні 

чуттєві враження; вона функціонує ще й у квазі-вимірі («смислове поле», 

«система значень»), де образ світу об’єктивований у смислах і значеннях. 

Завдяки засобам вираження образ світу, з одного боку, набуває визначеності 

віддзеркалювана дійсність, досвідом якої суб’єкт опановує в процесі пізнання. З 

іншого боку, образ світу набуває індивідуального забарвлення внаслідок 

особистісного смислу як результату заломлення зовнішнього щодо особистості 

світу через її внутрішній світ. Сформований у людини образ світу допомагає їй 

орієнтуватися в навколишній дійсності, виконуючи функцію регулятора і 

(де)мотиватора діяльності. Образ світу включає в себе і образ самого суб’єкта, 

«образ-Я» – тобто те, як бачить себе сама людина [293, с. 78].  

Проблема образу має історію спроб свого розв’язання, що починається з 

учення про ейдоси Демокріта (близько 460 – 370 до н.е.) і трактату «Про душу» 

Аристотеля (384 – 322 до н.е.). Особливе значення для розуміння сутності 

образу мала теорія відображення. Розробка проблеми образу здійснювалася 

Е. Ільєнковим, Б. Ананьєвим, А. Леонтьєвим, С. Рубінштейном та іншими.  

Образ є суб’єктивним продуктом, результатом відображення свідомістю 

предметів і явищ об’єктивного світу. Змістом людської свідомості як 

відображення є ідеальні образи реальних, незалежно від нас і поза нами 

існуючих предметів, явищ, подій (тобто образи об’єктивного світу). Образи як 
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продукти відображення, по-перше, виникають під час активної предметної 

діяльності людини, її практичного впливу на природу і суспільні явища. По-

друге, поява нового образу обов’язково заломлюється через попередній досвід 

людини, через наявні в її пам’яті образи відображених раніше предметів і явищ. 

По-третє, психічні образи не є результатом безпристрасного відображення. 

Вони обов’язково заломлюються через внутрішній світ людини, її відносини, 

почуття, аксіологічні, етичні, естетичні та інші преференції.  

Оскільки пізнавальні процеси – відчуття, сприйняття, мислення, уява, – 

котрі виникають внаслідок впливу навколишнього світу на свідомість людини, 

є різними формами відображення, то відображення людиною предметів і явищ 

об’єктивної дійсності і є пізнанням цієї дійсності. В результаті процесу 

відображення навколишнього світу формуються особистісні якості людини, її 

потреби, інтереси, структуризується життєвий досвід. Здатність відображати 

навколишній світ і генерувати суб’єктивний образ цього світу – атрибутивна 

ознака життєдіяльності людини. Вона надає можливість орієнтуватися в 

дійсності, організовувати свою діяльність для перетворення об’єктивного світу 

відповідно до своїх потреб [254, с. 303-304].  

Критерієм коректності відображення, адекватності образу предметам і 

явищам навколишнього світу є особистий досвід і суспільно-історична 

практика людей. У своїй діяльності людина керується наявними образами 

предметів, уявленнями про них. Якщо дії людини приводять до бажаних 

результатів, не вступають у протиріччя з цими образами і уявленнями, то вони 

сприймаються як адекватне відображення дійсності. Логіка і закономірність 

цього процесу полягає в наступному: перевіряючи на рівні власного досвіду 

коректність (відповідність очікуваному) відображення зовнішнього світу, 

людина поступово йде від неповного знання до все більш повного й 

достовірного пізнання навколишнього світу, яке, тим не менше, завжди 

залишається відносним, конкретно-історичним, а не трансісторичним.  

Зміст характеризується предметністю, гомоморфністю відносин між 

предметом та образом. Форма ж є способом існування образу. Зміст є тим, що 
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визначається об’єктом, не залежить від суб’єкта, а спосіб існування 

визначається суб’єктом, залежить від особливостей органів відображення. Зміст 

є принципово об’єктивним, а форма – суб’єктивною. В свою чергу, образ 

постає діалектичною єдністю об’єктивного і суб’єктивного.  

Висвітлення функцій образу невід’ємне від поняття «відчуття», в основі 

якого лежать дві категорії: образ та мотив. Якщо відчування-образ забезпечує 

змістовний фундамент світовідношення, то відчування-мотив спонукає 

вибирати в навколишньому світі свій предмет потреби. Ці два моменти в якості 

нероз’ємної біполярної форми визначають світогляд у цілому на всіх рівнях 

розвитку і вияву [178, с. 214].  

Образне мислення є родовою властивістю художнього освоєння світу. В 

акті художньої творчості використовуються уявлення, детерміновані в 

людській свідомості зовнішнім світом. Образне мислення як вид чуттєво-

інтелектуальної діяльності людини відображає складові частини цілого – 

дійсності [156, с. 81-82].  

Чимало праць із соціальної філософії та естетики не здійснюють 

розмежування понять «естетичне» та «художнє», фактично ототожнюючи їх. 

Це не зовсім коректно вже хоча б з тих міркувань, що красу природи не можна 

віднести до галузі мистецтва (художнім і мистецьким може бути як сама 

природа з атрибутом краси, так і спосіб її відображення, пізнання, теоретико-

праксеологічного освоєння). Принагідно зазначимо, що закони краси за своєю 

структурою є законами форм природної і соціальної реальності, але водночас 

законами краси вони є і по відношенню до споглядальної спроможності 

людини [166, с. 49-50].  

З цього питання у фаховому середовищі здавна тривають запеклі 

дискусії, вихід з яких можна знайти, визнавши за терміном «естетичне» право 

вживатися в широкому і вузькому сенсі. Наприклад, у широкому, коли 

«естетика» виявляється наукою і про красу («естетичне» у вузькому сенсі) і про 

мистецтво. Варто нагадати, що М. Чернишевський доволі переконливо 

обґрунтував існування «двох естетик»: науки про прекрасне та науки про 
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мистецтво. Щоб розрізняти прекрасне як таке (зокрема, прекрасне в природі) та 

мистецтво, в першому випадку будемо використовувати поняття «естетичне», а 

в другому – «художнє».  

У функціональному відношенні природознавство об’єктивно залучене в 

суспільну свідомість уже хоча б тому, що воно істотно впливає на суспільне 

життя. На основі природознавства розвивається техніка, а техніка – достеменно 

суспільне явище. Суспільна свідомість у цілому відображає не лише суспільну, 

а й природну реальність і навіть евентуальність. Естетична і художня форми 

свідомості віддзеркалюють не лише суспільне, а й природне буття (наприклад, 

у живописі й літературі – пейзаж, в скульптурі – зображення тварин, в музиці – 

картини природи) і це не заважає визнавати їх формами суспільної свідомості.  

Художньо-естетичне освоєння світу належить до найважливіших 

філософських проблем. Її вивчення має тривалу історичну та методологічну 

традицію. Кожна епоха формулювала власне бачення художньо-естетичного 

освоєння світу, розуміння способів та методів цього освоєння. Нині суспільство 

має ще більш актуальну потребу в соціально-філософському осмисленні 

художньо-естетичного освоєння світу, ніж у попередні етапи свого розвитку, бо 

на актуалізацію окресленої проблематики вплинули події останніх десятиліть, а 

саме: буттєвого оформлення набула якісно нова картина світу, яка 

характеризується глобальним взаємозв’язком і взаємозалежністю різних типів 

людської діяльності. Відтак, закономірно постала і необхідність в її 

теоретичному осмисленні. Час від часу історія спонукає інтерес суспільства до 

предметної основи, смислу і змістуключових світоглядних суперечностей. Для 

сучасної філософської думки одним з таких резонансних аспектів є проблема 

світоглядно-аксіологічної зумовленості художньо-естетичного освоєння світу.  

Принцип розвитку лежить в основі соціальної практики. Жодна естетична 

система, виникнувши одного разу, не може існувати без постійного оновлення 

власного художнього арсеналу, без заглиблення й осмислення способів 

художньо-естетичного освоєння світу, щопокладено в її основу. Аби зберігати і 

розширювати вплив на інтелектуально-емоційний світ людей, вона повинна 
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володіти внутрішнім динамізмом, здатністю вдосконалюватися та підтримувати 

постійний контакт з історичним часом, щоб не втратити розуміння його духу і 

сенсу. Соціальна активність є основою життєвості фундаментальних художніх 

напрямів і визначальних естетичних систем.  

Дія закону мінливості здійснюється під впливом двох факторів – 

об’єктивного та суб’єктивного. Зміна способів художньо-естетичного освоєння 

світу в мистецтві обумовлена передовсім самою історією. Спираючись на 

реальну зміну відносин, умонастроїв та почуттів, викликану рухом історичного 

процесу, мистецтво творить власну історію, створюючи нові естетичні цінності.  

Закони краси об’єктивні, вони не залежать від волі й свідомості людей, 

оскільки визначаються будовою зовнішньої, чуттєво даної форми об’єктів 

сприйняття, хоча той факт, що ці об’єкти сприймаються естетично, звичайно, 

обумовлено і естетичною аперцепцією, адже в процесі їх відображення закони 

краси своєрідно віддзеркалюються у свідомості людини [268, с. 309].  

Це пояснює той факт, чому канони краси майже не володіють 

трансісторичними ознаками, а завжди є конкретно-істогричними, коливаючись 

від епохи до епохи в дуже широкому критеріальному діапазоні. Для прикладу, 

«в епоху Середньовіччя земна краса вважалася гріховною. На зміну милування 

красою тіла античності прийшло аскетичне християнство. У моду входять 

сором’язливість і суворість. Турбота про власне тіло ставала непристойною. 

Неохайність зводилася в культ, а звички до обмивання відійшли в минуле. 

Турбота про зовнішність заборонялася Церквою. Будь-які спроби прикрасити 

тіло і обличчя асоціювалися з двома гріхами: хтивістю та гординею. Ідеал 

жінки уособлювала пресвята діва Марія – подовжений овал обличчя, 

підкреслено високе чоло, величезні очі й маленький рот. Ніяких пишних форм – 

цінувалася мініатюрність. Маленьким повинно було бути все – зріст, кисті рук, 

ступні, груди. Жінка повинна бути стрункою, з тонкою талією, вузькими 

стегнами і круглим, злегка виступаючим животом, груди – акуратними і 

невеликими. Дівчата туго сповивали груди бинтом, щоб груди здавалися 

меншими» [142, с. 90].  
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Обов’язковий атрибут краси того часу – високий, виголений лоб. 

Зауважимо, що «мода на високий лоб збережеться аж до XV століття. У XIII 

столітті розквітає поклоніння «прекрасній дамі». В епоху лицарства, цінуються 

«земні» дівчата, з живим поглядом і здоровим рум’янцем. Трубадури вихваляли 

тендітних, білошкірих дам, беззахисних і безпомічних на вигляд, їх тонкий 

гнучкий стан, світле волосся, довгасте обличчя, прямий тонкий ніс, пишні 

кучері, очі ясні й веселі, шкіру персикового кольору, губи червоні, як троянда. 

У XV столітті в період готики в моду ввійшла S-подібна вигнутість силуету 

фігури. Стандарт краси передбачав округлий, доволі великий живіт. Дівчата 

підкладали під сукню спеціальний валик, що імітує збільшений живіт. Агнеса 

Сорель, яка мала статус «першої красуні середньовіччя» ввела в моду шлейф. 

Довжина шлейфу залежала від становища жінок у суспільстві: чим поважніший 

була дама, тим довший шлейф. Перша красуня славилася ангельським 

обличчям і прекрасною формою грудей, для демонстрації якої, ввела в моду 

сміливе декольте» [142, с. 94].  

В основі людського сприйняття лежить будова органів чуття. Зовсім не 

випадково, що нам подобаються саме такі співвідношення тонів або та чи інша 

форма предмета, оскільки це закладено в самій анатомії вуха або будові ока і 

взагалі в пристрої всіх органів чуття. Тому як оптимальна, естетично довершена 

може сприйматися лише та форма предмета, яка відповідає будові органів 

чуття. У свою чергу будова органів чуття сформувалася під впливом 

середовища, в якому вони перебували, тобто йдеться про взаємну відповідність. 

Сутність краси в природі полягає в тому, що існує відповідність між будовою 

органів чуття і самою природою. Краса природи в процесі її споглядання 

викликає задоволення, а статусу краси набувають ті властивості навколишнього 

середовища, які є когерентними споглядальній здатності людини [142, с. 97].  

Між іншим, Г. Гегель не надавав естетичної значущості природним 

формам, пов’язуючи останні лише з творами мистецтва. Але що зображує 

барельєф і живопис? Ту ж природу: тварин, ліс, гори, море тощо. Навіть 

зображувана на картинах і в скульптурах людина взята насамперед як природна 
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істота, бо виконую відповідну артикуляційну і спонукальну функції передовсім 

за рахунок своєї природної анатомічної будови.  

У літературі з теорії мистецтва функції мистецтва характеризуються 

кожна окремо, питання ж про їх взаємозв’язок залишається поза полем 

дослідження. На відміну від підходів, у межах яких функції мистецтва 

розглядаються відокремлено один від одного, ми розглядаємо функції 

мистецтва в системній взаємодії. Лише в єдності всіх функцій: емоційної, 

спонукальної, естетичної, виховної, пізнавальної та їх взаємному впливі можна 

розкрити сутність мистецтва. Однак слід мати на увазі, що попри єдність ці 

функції нерівнозначні. Специфічною, а значить основною в системі, є образно-

емоційно-ідейна функція мистецтва, що постає як ключова системоформуюча 

властивість. Решта властивостей мистецтва набувають специфіку лише 

остільки, оскільки крізь них заломлюється специфічна властивість.  

Хоча пізнавальна функція для мистецтва є важливою, але пізнання тут 

має свою «нішу», обумовлену специфічною функцією мистецтва. У більшості 

видів мистецтва безпосереднім предметом пізнання є конкретно-індивідуальні 

особи, події, долі. Саме їх відображення дозволяє мистецтву найбільш 

інтенсивно здійснювати свою специфічну, образно-емоційно-ідейну функцію. 

Мистецтво відображає життя у формах самого життя. Завдяки цьому за силою 

впливу воно наближається до самого життя [295, с. 98-99].  

Мистецтво – це емоційно-образне, ідейно-спрямоване, естетично-

концентроване відображення загальнозначущих особливостей дійсності в їх 

конкретних зовнішньо-чуттєвих виявах, що відіграє соціально-формуючу, 

гедоністичну, пізнавальну і спонукальну роль в житті людей. Відображення, 

зображення природи посідає в мистецтві важливе місце. Природа цікавить 

мистецтво сама по собі, в своїй об’єктивній даності. Мистецтво артикулює 

власну версію, інтерпретацію природи. У цьому – істотне пізнавальне та ідейне 

значення мистецтва. Але мистецтво цим не обмежується: воно розкриває 

значення природи для людини і відношення людини до природи.  
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Об’єктивність відображення природи при цьому не порушується. 

Навпаки – людина зацікавлена в тому, щоб по можливості якомога повніше й 

адекватніше зрозуміти природу, бо це надає можливість оптимально 

пристосуватися до неї. Індивіду має потребу розгледіти як саму природу, так і 

своє віддзеркалення в ній. Краса, гармонія і врівноваженість у природі 

справляють на людину істотний спонукально-мотиваційний вплив, слугують 

тим взірцем і орієнтиром, який хоч і не акцентовано, але неухильно, латентно, 

здебільшого підсвідомо змушує людину надати своєму віддзеркаленню в 

природі якщо не тотожних, то, щонайменше, максимально подібних ознак. 

Красу відображення людини в дзеркалі природи може забезпечити краса як 

матеріальної, так і духовної сфер життєдіяльності людини і суспільства.  

В епіцентрі уваги художньо-естетичного освоєння дійсності – людина – в 

її відносинах з іншими людьми, природою і суспільством, тобто у всіх зв’язках, 

в яких здійснюється її життєдіяльність і в яких знаходить свою визначеність. 

Людина є водночас природною і соціальною істотою, а мистецтво відображає її 

з обох боків, у взаємопотенціюючій єдності цих буттєвих форматів. Приміром, 

Давид – це не лише досконале чоловіче тіло, а й мужній дух, героїчна 

самосвідомість. Людина перебуває в єдності з природою, вона злита з нею. У 

пейзажах присутня або вона сама, або її прикмети, характерні ознаки. Природа 

в них подається аксіологічно – крізь призму цінності, значущості для людини 

[11, с. 310].  

Мистецтво відображає суспільні відносини не самі по собі, не окремо від 

людини, а через характеристику самої людини, її ставлення до інших людей, за 

посередництва її світоглядно-аксіологічних та цілепокладаючих пріоритетів. У 

мистецтві людина постає соціальним суб’єктом, особистістю, засобом пізнання 

якої ми осягаємо соціальне середовище, суспільні зв’язки, характер суспільства, 

в якому відбувається життєдіяльність персонажів художнього твору.  

Якщо в усіх інших видах мистецтва матеріал є лише «носієм» художньої 

форми, то в архітектурі він виконує ще й утилітарну (будівельну) та культову 

(храми, пам’ятники, піраміди тощо). Якщо в інших видах мистецтва природа 
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зображується, то в архітектурі вона перетворюється. Головну роль відіграють 

не її наочні форми, а закони цих форм, які в архітектурі лежать в основі 

створення штучних (технічних і художніх), соціальних форм.  

У теоретико-методологічному сенсі принципової важливості набуває 

теоретичне розрізнення культури, художньої культури і мистецтва. 

Необхідність такого розмежування зумовлена практикою художнього життя 

сучасного суспільства, динамічним ускладненням причинно-наслідкових 

зв’язків, що призводить до численних метаморфоз мистецтва як атрибуту і 

результуючого ефекту соціального буття.  

Природно виникає низка запитань: як можлива художня культура, який 

онтологічний порядок суспільства детермінує художню культуру як 

обов’язкову структуру його життєдіяльності, а також який онтологічний план 

ієрархічності буття людини допускає цінності художньої культури як 

функціонали художніх творінь?  

Якщо мистецтво мислиться як вкорінене в творчій сутності людини, то 

художня культура постає чимось принципово знеосібленим, атрибутивно 

пов’язаним із соціальними інститутами (інститутами культури), поділом праці 

та ефективністю виробництва. Художня культура є системою інституційних 

відносин виробництва-споживання художніх цінностей. Система художньої 

культури можлива тільки тому, що існує навколишнє середовище у вигляді 

творів мистецтва і людей як потенційних споживачів художніх цінностей. А що 

стосується художнього виробництва, то воно базується на феномені й 

можливостях технічного відтворення художніх творів. Воно не створює 

художніх творів, а генерує художні цінності, технічно відтворює твори 

мистецтва.  

Мистецтво і художня культура генеалогічно взаємозалежні, але разом з 

тим кожен з цих феноменів утворює особливу онтологічну сферу, наділену 

буттєвої специфікою. Категоріальне розрізнення мистецтва та художньої 

культури базується на онтологічній диференціації, що розмежовує художню 

творчість та художнє виробництво. На відміну від художньої творчості 
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художнє виробництво не створює творів мистецтва, а лише технічно відтворює 

їх, перетворюючи в цінності художньої культури суспільства. При цьому 

значення художнього виробництва не можна зводити лише до продукування, 

тиражування творів. Онтологічний сенс виробництва полягає в тому, що воно, 

перетворюючи художні твори в художні цінності, тим самим забезпечує їм 

буття в структурі соціального відтворення життя.  

Художнє виробництво як вияв онтологічного порядку соціального буття 

детермінує інституційні відносини споживання художніх цінностей. Глибинний 

зміст цих відносин, який за своєю сутністю є екзистенційним, зумовлений не 

економічною їх стороною (хоча її значущість не варто виключати), а духовно-

смисловою складовою – тим впливом, який справляють художні цінності як 

перетворені форми художніх витворів на внутрішній духовний світ людини, на 

формування і поглиблення її людської сутності. І в цьому сенсі споживання 

художніх цінностей несе свою частку відповідальності за формування людини.  

Цінності, які генеруються художньою культурою, включені у відносини 

економічного обміну (купівлі-продажу) і разом з тим вони є носіями 

неречового сенсу – сенсу людського буття. Родове покликання, місія художньої 

культури як соціальної сфери системних відносин виробництва-споживання 

художніх цінностей полягає в збереженні художніх творів у соціальному 

просторі людського буття. Таке збереження реалізується насамперед і в 

основному в спосіб технічного відтворення художніх творів. Позбавляючи 

мистецький твір сингулярності, собі-тотожного буття, художня культура 

забезпечує йому буття-для-багатьох в перетвореній формі, чим гарантує 

художньому твору соціальне буття практично на необмежену історичну 

перспективу.  

Художня культура як система інституційних відносин виробництва-

споживання художніх цінностей за допомогою технічного відтворення 

справжніх художніх творів протистоїть без-образності кітчу і симулякрів, 

зберігає і зміцнює в людині творче начало, розвиває її творчу здатність, 

пробуджує в індивіді художника. Однак, варто прислухатись до застережень 
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Ж. Бодрійяра щодо «дияволічності репродукції». Також слід враховувати ризик 

подвійного перетворення художнього твору, наслідком чого є смислові розриви 

художньої культури, а самі художні твори перетворюються на кітч або 

симулякри, які симулюють, пародіюють буття – і не більше. Це зауваження 

містить важливий світоглядно-методологічний потенціал для осмислення 

атрибутивних ризиків технічного відтворення.  

Мистецтво здатне увібрати і передати всі можливі ситуації взаємодії 

людини і світу, всі ситуації взаємин людей, без будь-якого локального 

обмеження. Відображенню мистецтвом доступні як матеріальні, так і духовні 

сторони суспільного життя. Мистецтво цілісно відтворює дійсність: може у 

відбитому вигляді зберегти матеріальну сторону життя і ті людські стани, ті 

види людського реагування на дійсність, які з ними пов’язані. Величезна роль 

мистецтва у розвитку людства полягала в тому, що воно сприяло розвиткові 

творчих засад в індивіді. Мистецтво ж – за самою своєю природою і характером 

впливу на сприймача вимагає від людей творчості відкритої моделі, 

співвіднесення досвіду того, хто передає і того, хто сприймає; вплив думок і 

почуттів, закон уподібнення, розкріпачення при сприйнятті таким чином, 

мистецтво виявилось і засобом, здатним найкращим чином передавати 

суспільне необхідну життєдіяльність за допомогою воскресіння її в індивіді, і 

засобом, що сприяє нейтралізації, або навіть певною мірою зняттю 

зоологічного індивідуалізму в поведінці.  

Культурна еволюція з виникненням мистецтва – цього універсального 

механізму збереження і передавання соціальної інформації від покоління до 

покоління – набула незворотного і прискореного характеру. Мистецтво – це 

самосвідомість культури. Універсальність мистецтва як засобу збереження 

життєдіяльності з часом не тільки не втратилась, а навпаки, зросла, тому що в 

ньому з’явились нові види і жанри. Стали різноманітнішими 

художньовиражальні засоби, а це призвело до того, що життя суспільства, 

людини стало можливо втілити у мистецтві багатогранніше й досконаліше. 
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Мистецтво і художня культура перебувають у взаєминах істотної 

взаємозалежності. Водночас кожен з цих феноменів утворює особливу 

онтологічну сферу, наділену своєю буттєвої специфікою. Категоріальне 

розрізнення мистецтва та художньої культури базується на онтологічній 

диференціації, котра розмежовує художню творчість та художнє виробництво. 

На противагу художньій творчості художнє виробництво не створює творів 

мистецтва, а лише технічно відтворює їх, наділяючи статусом цінності 

художньої культури суспільства. Значення художнього виробництва не можна 

зводити лише до продукування, тиражування творів: онтологічний сенс 

виробництва полягає в тому, що воно, перетворюючи художні твори в художні 

цінності, тим самим забезпечує їм буття в структурі соціального відтворення 

життя. 

За всієї відмінності різні інтерпретації сутності та покликання мистецтва 

солідаризуються з приводу того, що цей феномен – атрибутивна ознака 

людського буття. Факт нероздільності спів-буття людини та мистецтва слугує 

пунктом світоглядного відліку в логічному ланцюгу аргументів щодо 

покликання і потенціалу мистецтва, а також можливостей реалізувати цей 

потенціал на практиці [102, с. 80].  

Специфіка мистецтва і його особливе становище в культурі зумовлені 

тим, що воно постає символічним віддзеркалення цілісності світу, репрезентує 

«смислову нероз’ємність життя» (Г. Гадамер). Унікальність цієї духовної 

форми культури полягає в тому, що лише їй підвладне образне відтворення 

цілісної людини, оскільки в інших сферах культури людина представлена 

фрагментарно, заміщена своїми окремими сторонами і функціями. Мистецтво 

розкриває сенс людського буття, дозволяє людині осягнути свою причетність 

до Універсуму. Володіючи унікальною здатністю впливати на внутрішній світ 

особистості, воно стоїть на сторожі людяності, зберігає і поглиблює пойєтичну 

сутність людини, розвиває універсальне відношення до світу, виводить на 

рівень одухотвореного буття.  
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Наведені висновки відрефлектовані філософією й засвідчені духовним 

досвідом людства. Ця гуманістична місія покладена на мистецтво, яке живе у 

«великому часі» (М. Бахтін). А чи здатні цю роль виконувати технічно 

відтворені художні твори? Наполегливість питання передбачає відмінність 

художнього твору та його репродукції, оригіналу та копії, унікальності твору 

мистецтва та його технічного повторення. У процесі репродукування, 

тиражування мистецький витвір обмінює своє одиничне «тут-і-тепер» на буття-

для-інших. Воно «приречене» на технічне відтворення, тому що завдяки йому 

мистецький витвір стає доступним для багатьох. Буття-для-інших – це 

своєрідне своє-інше художнього творіння. Воно забезпечує мистецтву 

присутність в структурі соціальної життєдіяльності.  

Інтегративний зміст артикульованої проблеми зумовлює діалектичну 

тотожність її екзистенційно-антропологічного, онтологічного та соціально-

філософського аспектів. Дослідження цієї гострої проблеми варто здійснювати 

крізь призму виявлення й актуалізації факторів, що володіють конструктивним 

потенціалом і забезпечують збереження автентичності людини та цілісності 

світу. Одним з таких факторів є художня культура – особлива сфера соціальних 

відносин.  

 

2.2. Краса як світоглядно-аксіологічний орієнтир 

 

Кожна річ у предметному світі спочатку виявляє себе об’єктивно, в 

об’єктивних зв’язках цього предметного світу, згодом – в суб’єктивному образі 

світу, який формується у свідомості людини. Свідомість можна визначити як 

картину світу, яка відкривається суб’єкту, в яку включений він сам і його 

життєдіяльність. Дійсність постає перед людиною об’єктивною даністю, котра 

існує поза свідомістю індивіда.  

Образ світу є своєрідною системою очікувань, котра породжує об’єкт-

гіпотези, на основі яких відбувається структурування і предметна ідентифікація 

почуттєвих вражень, що, в свою чергу, здійснюють вплив на образ світу, 
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деталізуючи і уточнюючи його. Образ, взятий безвідносно контексту образу 

світу, є мотиваційно і спонукально невиразним, недієвим. Побудова образу 

зовнішньої реальності постає актуалізацією, уточненням, коригуванням, 

збагаченням актуалізованої частини картини світу або образу світу в цілому 

[212, с. 188-189].  

Образ світу може бути більш чи менш адекватним і повним, а іноді навіть 

помилковим. Це пов’язано насамперед з індивідуальним внутрішнім світом 

людини. Генерований у свідомості людини образ світу в процесі активної 

взаємодії суб’єкта зі світом регулює, детермінує і мотивує діяльність суб’єкта. 

Однак, не світ образів, а образ світу спрямовує, акцентує та ієрархізує 

діяльність людини.  

Однією з фундаментальних проблем філософії є формування картини 

світу. Вивчення механізмів формування образу навколишньої дійсності в 

свідомості людини, його змісту, функцій, ролі в життєдіяльності має 

надзвичайно істотне значення для з’ясування причинно-наслідкових зв’язків і 

закономірностей становлення світогляду, виникнення ідей, ціннісних 

пріоритетів і цілепокладаючий орієнтирів. Краса природи в цьому сенсі є 

безперечним світоглядним орієнтиром і критерієм.  

З точки зору М. Різебродта, вимога логічної, несуперечливої внутрішньої 

послідовності картин світу висувалася в основному інтелектуалами й була 

зумовлена їх об’єктивним прагненням до раціонально артикульованого 

тлумачення світу. Іншими словами, створення несуперечливих інтелектуальних 

моделей, якими, власне, і є картини світу, – це специфічна потреба 

інтелектуалів як представників певного соціокультурного прошарку.  

Істотна особливість краси полягає в тому, що вона є світоглядним 

взірцем. М. Гайдеггер стверджував, що світогляд є «душею епохи». Подібно до 

того, як душа не в усіх аспектах піддається  логічному аналізу, світогляд також 

є об’єктом складним і не завжди чітко визначеним. Жити в світі – значить 

взаємодіяти з ним. Але щоб адекватно сприйняти будь-яку картину світу, 

індивіду треба дистанціюватися, знайти точку світоглядно-критеріального 
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відліку за межами даної картини, аби поглянути на наявну версію світу і на 

самого себе немов з боку. Таким принципом, котрий підноситься над різними 

картинами світу, є світогляд як умова проникнення в сутність різних картин 

світу.  

К. Ясперс мав рацію, коли стверджував: «Краса впливає світоглядно, хоча 

ніякого світогляду ніби й не передбачає. Це медіум, збагачений креативними 

засобами. Тут першоджерело. Не вивчене, а пережите стає об’єктом. Це так 

само, як у випадку з Ґьольдерліном: ніби струна, по якій щосили вдарили, 

створює високий звук, тоді як сама в цей час лопає. Опонуючий цьому типу 

підхід знаходить своє найвище вираження в постаті Ґете: тут перед нами постає 

особистість, яка ніколи не розчинялася в творчості без залишку, а завжди ніби 

«стоїть позаду» свого творіння. Такому Ґете пізні вірші Ґьольдерліна, картини 

Ван Гога та філософська позиція Кьєркегора були б вочевидь чужими, оскільки 

в них їхній автор помирає. Причому, помирає не від роботи, а від перевтоми» 

[316, с. 207-208].  

Як зазначав Ф. Рунґе, «в кожному досконалому художньому творі ми 

відчуваємо глибинний зв’язок із Всесвітом» [256, с. 456]. Наприклад, «поезія 

вважалася тісно пов’язаною з пророкуванням. Адже слово й музика виводять 

людину за межі профанного – до позачасового світу універсальних принципів, 

де у вічності єднаються минуле, теперішнє та майбутнє; те, що тільки має 

трапитися, там є так само реальним, як і те, що вже відбувалося. Мерлін, поет 

та найбільший маг усього західноєвропейського фольклору, передбачив долі 

всіх, окрім власної» [162, с. 127-128].  

К. Ясперс не випадково зазначав, що краса містить своєрідний шифр 

трансценденції. В цьому контексті сентенція про те, що краса врятує світ, 

набуває безперечних, очевидних і навіть тривіальних ознак. Краса допомагає 

людині усвідомити себе в суверенній цілісності й трансцендентності, в спів-

причетності й су-мірності Абсолюту. Завдання справжнього мистецтва полягає 

в тому, щоб зробити зрозумілим і доступним піднесене – не для того, аби ці 

феноменальні зразки божественного одкровення заземлити, спростити та 
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вульгаризувати, а з метою дати людині зрозуміти, наскільки значним є 

потенціал вдосконалення себе, як багато й наполегливо треба працювати над 

собою, щоб наблизитися до Належного.  

Світогляд, – як зазначав В. Шинкарук, – має статус основного 

інструмента духовного освоєння дійсності. Саме завдяки світогляду світ 

відкривається людині, і те, яким він їй «відкривається» залежить від світогляду. 

Тобто, світогляд є способом «освоєння» світу, у світогляді світ постає в 

перетвореному духовною діяльністю людини вигляді. Світогляд – це система 

поглядів на об’єктивний світ і місце в ньому людини, на відношення людини до 

оточуючої її дійсності та самої себе, а також обумовлені цими поглядами 

основні життєві позиції людей, їх переконання, ідеали, принципи пізнання і 

діяльності, ціннісні орієнтації. 

Світогляд у системі соціо-культурних цінностей сучасного суспільства є 

основою утвердження людини в усіх сферах її життєдіяльності, особливо у 

практичній та духовній діяльності. Він постає способом інтерпретації буття 

людини, формою духовного засвоєння і розуміння навколишнього світу, 

реальних існуючих цінностей, знань та уявлень людини про світ та їх цілісне, 

практичне спрямування. Світогляд – це насамперед сприйняття світу людиною 

як цілісно визначеної моделі всього існуючого; сприйняття моделі соціуму й 

образу людини як найбільш суттєвого елемента цього соціуму; усвідомлення 

особистісного «Я», свого місця у суспільстві й світі; врешті-решт вироблення 

своєї життєвої позиції, програми дій, практичних вчинків. 

Генеративною основою світогляду є система регулятивів пізнавальної 

діяльності, яка, з одного боку, відображає культурно-історичну детермінацію, а 

з іншого, – виконує функцію своєрідних «фільтрів», котрі перешкоджають 

засвоєнню знань, змістовна цінність яких сумнівна.  

Чинникам, котрі прискорюють формування світогляду, присвячена праця 

Д. Готьє «Мораль за угодою». Оригінальну спробу поєднати заперечення 

концепції раціональності, яка не визнає залежності розуму від авторитету і 
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традиції, з тезою про мораль як детермінанту світогляду, зробив у своїх працях 

А. Макінтайр.  

У цілому аналіз теоретичного компендіуму, котрий корелюється з 

означеним напрямком досліджень, дає підстави для висновку, що для 

проникнення в сутність феноменів світогляду і картин світу необхідно виявити 

їх загальну першооснову і простежити єдність і відмінності їх функціонування. 

Потрібно здійснити сутнісне розмежування різних картин світу, з’ясувати 

питому вагу гносеологічної, міфологічної та художньо-естетичної складових, 

здійснити аналіз основних соціальних функцій світогляду (інтерпретаційної, 

аксіологічного, прогностичної, стабілізаційної, регулятивної), окреслити 

методологічно-гносеологічні основи світогляду і картин світу.  

Аналізуючи процес генезису духовного життя будь-якого суспільства, ми 

неминуче дійдемо висновку про домінування в суспільстві певної світоглядної 

парадигми. Світогляд може змінюватися змістовно, але як імперативна умова 

всіх процесів пізнання він існуватиме завжди. Багатоманітність явищ 

навколишньої дійсності змушує суб’єкта прагнути до створення цілісної і 

несуперечливої картини світу, яка враховуватиме найбільш значущі наукові й 

позанаукові знання.  

Методологічним принципом і генеративною основою як світогляду, так і 

картин світу, є принцип моделювання. Специфіка ж формування світогляду 

полягає в тому, що пізнанню завжди бракує наукових даних з тієї чи іншої 

сфери знання. Для вичерпного знання потрібна сукупність всього соціального й 

індивідуального досвіду, всієї практичної діяльності людства. Але така повнота 

досвіду пізнання і практики в принципі недосяжна. Саме тому і світогляд, і 

різні картини світу виконують компенсаторну функцію нівелювання нестачі 

сукупного досвіду людства, а принципова невичерпність світу орієнтує 

дослідника на необхідність коригувати знання і наявні уявлення про світ на 

принципах методологічного плюралізму. 

Істотною складовою світогляду і картин світу є стиль мислення епохи. 

Під впливом того чи іншого стилю мислення задаються загальні гносеологічні 
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принципи теоретичного освоєння світу, розробляються ціннісні прерогативи, 

котрі притаманні суспільній (масовій) свідомості відповідної епохи і 

визначають її «горизонт мислення». 

Істотним дослідницьким аспектом залишається аксіологічний формат 

краси: цінність краси і краса цінності. Грунтовний розгляд аксіологічної 

проблематики започаткував ще Платон, який зауважив, що невід’ємним 

отрибутом красивих речей є ідея краси, а прототипом мужніх вчинків – ідея 

мужності. За аналогією цей перелік можна продовжити як завгодно довго. 

Краса, мужність і т. ін. існує у формі ейдосів (ідей, чистих сутностей, що 

складають ідеальну можливість емпіричного буття об’єкта). Це означає, що 

цінності віддзеркалюють буття ідеальне: вони хоч і відображають реальне 

буття, однак у процесі своєї функціональності набувають відносної 

самостійності, втрачають безпосередній зв’язок із предметною дійсністю та 

існують не просто як ідеальний (мисленнєвий) образ дійсного, а як образ 

належного, бажаного, вимріяного, вистражданого, як ідеал чи мета, до яких 

слід прагнути.  

Платон стверджував, що речі є цінними настільки, наскільки вони 

причетні до досконалості своїх трансцендентних першообразів, тобто ідей. 

Самі ж ідеї виконують роль і функцію критеріїв цінності. 

Аристотель був першим, хто зробив спробу відокремити цінності від 

сутностей, а в сутностях почав розрізняти якісну (змістовну) та кількісну 

(числову) сторони, які доти були злиті воєдино. 

Згідно з Фомою Аквінським, поняття цінності має одночасно 

трансцендентний та аналогічний характер: воно відноситься до кожної речі й 

означає адекватну їй функцію (реалізацію можливості) по відношенню до 

кожного конкретного випадку. 

У контексті середньовіччя некоректно вести мову про власне аксіологічні 

уявлення, оскільки у середньовічних філософів і теологів, як і у античних 

мислителів, зустрічаються лише часткові висловлювання про різні види 

цінності, але відсутнє цілісне уявлення про природу цінності як такої, єдиної в 
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багатоманітності її конкретних модифікацій. Така відсутність є очевидною з 

огляду на ту обставину, що теологам відома лише одна справжня цінність – 

Бог. Решта цінностей – етичні, естетичні, політичні, пізнавальні тощо – для 

релігійної свідомості є чимось на кшталт еманації божества, маніфестаціями 

потойбічного світу, божественно-духовної енергії. Це своєрідна теологічна 

редукція уявлень про цінності, внаслідок якої аксіологія розчиняється в 

теології. 

В епоху Нового часу разом з перипатетичним починає набирати сили 

суб’єктивне, свідоме (усвідомлене) розуміння цінності. Більшість дослідників 

цікавить скоріше спосіб, яким цінність дається і особливо яким передається, 

ніж те, чим цінність є насправді. 

Вирішальне значення для утвердження ціннісної свідомості в культурі 

Нового часу мала філософія Ф. Ніцше: як зазначав М. Гайдеггер, ідея цінності 

запанувала лише завдяки Ніцше, оскільки творець образу Заратустри 

витлумачував буття не як об’єктивну реальність, а саме як цінність. 

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ століття відбувається переосмислення 

місця та ролі цінностей у структурі людського буття. З’являється аксіологія як 

особлива сфера філософського знання, котра розглядає ціннісне відношення до 

світу в якості найважливішої специфічної характеристики буття, визначає 

сприйняття людиною всього світу в цілому. Фундатором аксіології вважається 

Макс Шелер (1974 – 1928). 

У теорії цінностей виокремлюють два підходи до розуміння природи й 

сутності цінностей. У класичній метафізиці у відповідності з її 

методологічними установками (дихотомія суб’єкта та об’єкта, сутності та 

явища) цінності розглядалися в якості об’єктивних сутностей, котрі виражають 

граничну ступінь досконалості, слугують предметом і метою людських 

прагнень, однак існують незалежно від останніх – як деякі вищі регулюючі 

принципи організації всього сущого. 

У некласичній філософії сформувався інший підхід до розуміння 

цінностей: після створення Е. Гуссерлем концепції інтенціональності 
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очевидних ознак набула опосередковуюча роль свідомості й людської 

суб’єктивності під час сприйняття будь-якого явища. Цінності почали 

розглядатися як вираження спрямованості суб’єкта, його зацікавленого 

ставлення до світу. Як зазначав М. Гайдеггер, цінність є цінністю тоді, коли 

вона визнається і значуща. Таким чином, поняття цінності розглядається як те, 

що значуще для людини. 

У питанні щодо природи цінностей позиції як окремих філософів, так і 

напрямків філософської думки істотно відрізняються. Можна виокремити два 

основних підходи. Перший ґрунтується на визнанні ідеальної природи 

цінностей. Другий пов’язує поняття цінностей з реальними виявами людської 

життєдіяльності – потребами, інтересами, цілями.  

Зокрема, Баденська школа неокантіанства виходить з визнання 

об’єктивності цінностей, які хоча й не існують, проте володіють значущістю. З 

точки зору представників цього напрямку (В. Віндельбанд, Г. Ріккерт), цінність 

– це ідеальне буття, буття норми. Будучи ідеальними предметами, цінності не 

залежать від людських потреб і побажань, а є виявом свідомої (усвідомленої) 

волі людини. 

М. Гайдеґґер підкреслив самостійність і первинність життєвого 

сприйняття цінного: сприйняття цінного не має нічого спільного з теоретичним, 

оскільки це сприйняття має своє власне «світло». Іншими словами, ми цінуємо 

щось не тому, що теоретично знаємо його цінність, а тому, що це дещо саме 

висвічується як цінне. 

Дещо пізніше видатний французький філософ Г. Марсель, йдучи цим же 

шляхом, усунув  відмінність між буттям та цінністю, внаслідок чого аксіологія 

поглинула не лише культурологію, а й навіть онтологію. 

М. Вебер зробив поняття «цінність» одним з ключових у сфері знання про 

людину та суспільство. Він визначав цінність за допомогою «спрямованості 

інтересів», яка «властива кожному соціально-історичному світопорядку». 
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Е. Трьольч у праці «Історизм та його проблеми» (1922) наполягав, що 

«сучасна теорія цінностей» перш за все має потребу в «реформі», а її 

«центральним пунктом» повинна стати людська «індивідуальність». 

Цінності – це те, заради чого щось відбувається, робиться, 

перетворюється. Відношення в об’єкті та між об’єктами в даному випадку 

мають значення лише в тій мірі, в якій вони можуть бути істотними для такої 

динаміки. Цінності є узагальненими уявленнями, що виконують функцію 

ідеалів, стереотипів суспільної та індивідуальної свідомості. Вони 

функціонують як ідеальні критерії оцінки і орієнтації особистості й суспільства. 

Цінності формуються як моделі належного, котрі задають спектр інваріантних 

граничних параметрів бажаних перетворень дійсності.  

Якщо зміст цінностей зумовлений культурними досягненнями 

суспільства, то світ цінностей – це світ культури в широкому сенсі слова, сфера 

духовної діяльності людини, її етичної свідомості, тих оцінок, в яких 

виражається міра духовного багатства особистості. Саме з огляду на цю 

обставину цінності не можна розглядати в якості простого продовження або 

відображення інтересів – вони володіють відносною самостійністю.  

Ціннісний простір потенційно володіє як конфліктністю, так і 

інтегрованістю. Домінування однієї з цих характеристик відображає 

спрямованість процесів суспільного розвитку. Ціннісний простір агента в 

процесі розвитку і життєвої еволюції неухильно накладається на його 

соціальний простір. Він виявляється складовою частиною простору 

соціального.  

Хоча цінності не співвідносяться з істиною і не можуть ототожнюватися з 

ідеєю, проте вони надають смисл людському життю. Як стверджував Ж.-

П. Сартр, життя не має апріорного смислу: ми самі повинні надати йому смисл, 

а цінність є не що інше, як обраний нами смисл. З цього приводу 

О. Дробницький констатував: «Спроможність наділяти світ значенням є 

специфічно людською здатністю» [123, c. 339]. В даному контексті доцільно 
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вести мову і про еволюціонування ціннісного мислення як іманентної здатності 

людини.  

Г. Гайдеґґер так пояснював сутність цінностей: це – точка зору; цінність 

вказує на те, що схоплюється оком; цінність перебуває у внутрішній 

узгодженості з певною кількістю, квантом, числом; по суті – це шкала числа та 

міри. Цінності – це зовсім не те, що спочатку існувало в собі і лише згодом 

могло при нагоді розглядатися як точка зору. Цінність є цінністю доти, доки 

вона визнається і є значущою. Іншими словами, про цінності не можна 

говорити, що вони існують або не існують, про них можна лише сказати, що 

вони означають. Цінності не являють собою ні фізичної, ні психічної дійсності; 

їхня сутність полягає в значущості, а не в фактичності.  

Труднощі з визначенням сутності ціннісного феномену пов’язана з 

багатозначністю цього явища, з його об’єктивними особливостями. В 

спеціалізованій літературі нараховується більше ста дефініцій поняття 

«цінність», в яких пропонують до розгляду різноманітні підходи і сторони 

зазначеної проблеми. У сутності цінностей необхідно виокремити принаймні 

два аспекти: 1) зв’язок з індивідом як суб’єктом оцінки, 2) санкціонування 

цінності суспільством або групою (за умов виконання цієї умови цінності 

розгортаються в ідеали та нормативну базу).  

Під цінністю розуміється кожен предмет будь-якого інтересу, бажання, 

прагнення тощо. Ціннісні якості являють собою «ідеальні об’єкти» – так само, 

як кольорові та звукові якості. Цінність не є функцією певної сутності, а 

функцією відношення однієї сутності до іншої.  

У загальному вигляді цінності мають три особливості: по-перше, вони 

характеризуються одночасно як об’єктивні і суб’єктивні; по-друге, все те, що 

людям вважається позитивним, має смисл лише з огляду на наявність свого 

антиподу; по-третє, співвідношення між протилежностями обмежується деякою 

суб’єктивно-визначеною межею, за якою дискусія про цінності втрачає смисл.  

У соціальних дисциплінах намітилися два тлумачення природи ціннісних 

явищ, засновані на тріаді «річ-властивість-відношення». В залежності від 
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розуміння цінностей змінюється і відношення до наведеної тріади. Одні 

дослідники вважають, що цінностями є речі та їх властивості, необхідні для 

задоволення потреб. Інші ж стверджують, що цінністю є відношення 

значущості об’єктів для соціальної практики суб’єкта. При цьому цінність 

об’єктивно задана практичною діяльністю суб’єкта і є залежною від 

властивостей як суб’єкта, так і об’єкта, але не співпадає з ними.  

Поняття цінності є історичним: не лише за змістом тих чи інших 

цінностей, а й у загальному вигляді – як «поняття цінності». Це зумовлене 

мінливістю значення, яке той чи інший процес, об’єкт або явище мають для 

суб’єкта – тим більше, що цей суб’єкт може бути як індивідуальним, так і 

колективним, корпоративним, загальносуспільним, цивілізаційним. Цінність 

завжди підкреслює значущість об’єкта для інших; вона виражається у проекції і 

відношенні до об’єктів або в якості опосередкування відносин між суб’єктами. 

Цінності являють собою міждисциплінарну та багатоаспектну категорію, 

що зумовлює велику кількість її визначень і багатоманітність підходів 

вивчення. Л. Альтюссер називав надвизначенням феномену (об’єкта, предмета) 

такий тип визначення, коли вичерпуються умови існування протиріччя. 

Користуючись термінологією К. Клакхона і П. Вільямса, можна стверджувати, 

що категорія «цінність» рівнозначна за смисловим навантаженням таким 

поняттям, як стандарт, критерій бажаного, регулююча дія, вибір, оцінювання, 

установка тощо.  

Цінності – це своєрідний центр синтезу особистості; за висловом 

К. Кастанеди – «стрижень зборки», який вбирає в себе всі можливі зв’язки, що 

мають відношення до життя індивіда. Цінності синтезують індивідуальне й 

соціальне, минуле й майбутнє в сучасному, актуальне й потенційне, тілесне й 

ідеальне.  

Як стверджує О. Золотухіна-Аболіна, «ціннісний образ – це завжди 

певний синтез, результат специфічного узагальнення, цілісність культурних 

смислів» [133, c. 14]. Авторка визначає цінності як позараціональний регулятив. 
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На її переконання, апеляція до цінностей є невід’ємною від наявності 

раціонально неартикульованого емоційного стану комфорту.  

Це – аспект принципового значення, адже смислові утворення існують не 

лише в усвідомленій, а часто і в неусвідомленій формі, утворюючи, за висловом 

Л. Виготського, «потаємний план свідомості». З’ясування і формування 

людиною того чи іншого відношення до смислу не дається безпосередньо і 

автоматично, а потребує складної і специфічної внутрішньої діяльності, оцінки 

власного життєвого досвіду, порівняння і проведення аналогій з іншими 

дослідними даними, розв’язання «задачі на смисл», яка виникає лише на певній 

стадії розвитку свідомості. 

Д. Юм вважав цінності похідними від почуттєвої сфери індивіда і 

суспільства. Водночас він стверджував, що судження з приводу моральних 

цінностей мають раціональний характер не лише в тому сенсі, що вони 

абстраговані від особистих почуттів і витлумачують вади та чесноти у їх 

відношенні до суспільних почуттів, виражених у схваленні або неприйнятті, але 

також і в універсально об’єктивному сенсі – як спрямовані на задоволення 

суспільної користі, блага. При цьому корисність інтерпретувалася Д. Юмом як 

дещо значно ширше й істотніше, аніж доцільність. Цінність для Юма – це 

можливість об’єкта забезпечувати суб’єкту задоволення.  

Для того, щоб явище стало цінністю, воно повинно володіти певними 

властивостями, корисними для людини. Якщо таких властивостей нема, то 

незалежно від побажань людини явище не може отримати позитивну оцінку, 

набуваючи ознак або нецінності, або антицінності (стихійні біди, епідемії, 

забобони, злидні тощо). Отже, загальним критерієм оцінки є корисність. Однак 

явище, корисне в одному відношенні або для однієї групи людей, може 

виявитися абсолютно некорисним чи навіть шкідливим в іншому випадку або  

для іншої групи. Таким чином, «корисність» є відносною, корелятивно 

залежною від конкретно-історичних параметрів соціокультурної сфери.  

Разом з корисністю інколи користуються критерієм приємності. Однак у 

висуванні критерію приємності на додаток до корисності нема потреби, 
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оскільки і в етичному, і в суспільно-політичному сенсі приємне цілком 

покривається корисним. Щоправда, дехто може заперечити: мовляв, не все 

приємне є корисним. Втім, таке заперечення не змінює суті справи, оскільки 

переконання в існуванні шкідливих «приємностей» засноване на звичайному 

непорозумінні: явище береться не цілком, а частково, сепаратно від інших 

структурно-функціональних складових. У даному випадку «приємні» 

захоплення (соціально-політичний конструктивізм і безвідповідальність) 

відсікаються від неприємних наслідків.  

У контексті взаємодії суб’єкта та об’єкта вирішальне значення має не 

саме відображення, а реакція суб’єкта на віддзеркалене, тобто ступінь 

відповідності об’єкта потребам і цілям суб’єкта. Власне, це й складає сутність 

ціннісного підходу. Людське мислення має модельний характер: розуміння 

виникає тоді, коли вдається співвіднести явище з його моделлю, вичленувати з 

явища істотне з точки зору моделі. При цьому, як правило, межі самої моделі не 

усвідомлюються. Таким чином, процес мислення має ціннісну природу і 

відносний характер.  

Для будь-якого культивування, структуризації і ієрархізації  (інформації, 

альтернатив розвитку, способів дій і т.п.) обов’язково потрібні критерії. Тому 

сама природа мислення неминуче вимагає введення поняття цінності. Як писав 

Ф. Ніцше, все, що має цінність в сучасному світі, має її не саме по собі, не по 

своїй природі (оскільки в природі взагалі немає ніяких цінностей), а тому, що 

одного разу йому надали ціннісних ознак, подарували цінність – і суб’єктами, 

які здійснили цей подарунок, є ми.  

У смисловому розумінні поняття «цінність» близьке чи навіть споріднене 

з поняттям «значущість». Власне, значущістю зумовлені не лише властивості 

предмета, а й потреби діючого суб’єкта, а критерієм ефективності й 

інтенсивності цінностей вважається «повнота задоволення», яка супроводжує їх 

відчуття. В даному разі йдеться про розуміння цінностей як джерел 

індивідуальної мотивації, котрі функціонально еквівалентні потребам, і про  

визнання цінностей реальними іманентними регуляторами діяльності.  
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Якщо в буденному слововжитку під цінностями найчастіше розуміють 

предмети, що володіють якимись корисними для людини властивостями, то на 

теоретичному рівні поняття цінності має більш узагальнений смисл, близький 

до поняття «значення». Коли говорять про значення чогось, то мислять не 

стільки сам предмет, скільки ту роль, яку він може відіграти в житті людей з 

точки зору їх потреб, інтересів та мети діяльності.  

У XIX столітті Баденська школа неокантіанства (В. Віндельбанд, 

Г. Ріккерт) розглядала всю філософію як «критичну науку про 

загальнообов’язкові цінності». В такому розумінні цінності набули статусу 

абсолютних оцінок, критерій яких лежить за межами людської діяльності. 

Е. Дюркгейм концептуалізував уявлення про цикли соціального розвитку і 

пов’язаним з ними значення ідеалів. Аксіологічні ідеї К. Манхейма та 

Е. Дюркгейма частково нівелюють принциповість світоглядного протистояння 

соціального детермінізму та апріоризму неокантіанців. При цьому К. Манхейм 

попереджав, що при ускладненні організації суспільства ціннісні настанови 

можуть використовуватись системою експлуатації та нав’язування соціальної 

волі. Істотний внесок у розвиток цієї проблеми зроблено марксистською і 

неомарксистською (М. Горкхаймер, Т. Адорно, Д. Лукач) думкою.  

Значний вплив на формування власне філософської проблематики 

цінностей зробили мислителі на межі XIX-XX століть – Р. Лотце, Ф. Брентано, 

А. Мейнонг, М. Шелер, Н. Гартман та ін. Істотний внесок у науку і практику 

дослідження аксіологічних проблем також зробили З. Фрейд, Л. Фойєр, 

Л. Шелефф, які розробили методи соціально психології і психоаналізу.  

У межах філософської рефлексії категорія цінності містить величезний 

світоглядний і методологічний потенціал, оскільки саме в термінах цінності, 

починаючи з другої половини ХІХ століття, стали розглядати й осмислювати 

складні питання духовного, правового, політичного, господарсько-

економічного розвитку суспільства. 

Цінності породжені життям, існують в ньому і для нього. Прагнення 

пояснити дійсність, виходячи з цінностей, які утворюють основу і визначають 
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своєрідність різних буттєвих форматів, неухильно наштовхується на 

дискутивне світоглядне запитання про основи самих цінностей, про ґрунт, в 

якому вкорінені цінності та про метафізичні основи мислення про цінності. 

Поняття цінностей невіддільне від духовного світу особистості. Якщо 

розум, раціональність і знання утворюють найважливіші компоненти 

свідомості, за відсутності яких цілепокладаюча діяльність людини виявляється 

неможливою, то духовність, формуючись на цій основі, відноситься до тих 

цінностей, котрі пов’язані зі смислом життя людини. Так чи інакше, 

вирішального значення набуває питання вибору життєвого шляху, цілей і 

смислу своєї діяльності, а також засобів досягнення мети. 

М. Гайдеґґер так пояснював сутність цінностей: це – точка зору; цінність 

вказує на те, що схоплюється оком; цінність перебуває у внутрішній 

узгодженості з певною кількістю, квантом, числом; по суті – це шкала числа та 

міри. Цінності – це зовсім не те, що спочатку існувало в собі і лише згодом 

могло при нагоді розглядатися як точка зору. Цінність є цінністю доти, доки 

вона визнається і є значущою. Іншими словами, про цінності не можна 

говорити, що вони існують або не існують, про них можна лише сказати, що 

вони означають. Цінності не являють собою ні фізичної, ні психічної дійсності; 

їхня сутність полягає в значущості, а не в фактичності. 

З точки зору М. Лоського, найвищою, абсолютною позитивною цінністю 

є абсолютна повнота буття. До переліку цінностей особистого життя належить 

честолюбство, властолюбство, гординя тощо. До складу надособових цінностей 

входять пошуки істини, задоволення фізичних потреб і т. п. Вітальні цінності 

дещо нижчі на своїм рангом, ніж духовні. Втім, не дивлячись на це, вони мають 

значення самі по собі й складають необхідну умову для здійснення духовної 

життєдіяльності, що складає надбіологічний бік життя людини. Попри 

самодостатню цінність краси, вона є елементом системи духовних і вітальних 

цінностей.  

Як слушно зазначав О. Лоський, «все життя приводиться в дію виключно 

за рахунок любові до певних цінностей» [198, c. 182]. Первинний досвід 
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цінностей – це переживання захопленості. Йдеться про випадки, коли ми 

виявляємо естетичну, етичну або релігійну «вірність» та «посвяченість». У 

таких переживаннях виявлені нами смисли захоплюють, світоглядно 

спокушають нас. Вірність або захоплення вказує на такий тип співвідношення з 

цінністю, в якому людина зацікавлена не суто цінністю, а її змістом як 

можливістю реалізації у житті. В цьому сенсі підпорядкування свого життя 

якимсь ціннісним пріоритетам – це не просто й не лише теоретичне 

усвідомлення свого обов’язку, а практична відданість і захопленість 

конкретними суспільно-політичними ідеалами. 

Термін значущість (Geltung) ввів у філософський обіг (на додаток до 

поняття існування) Едуард Гартман. Рефлексійний рух у цьому напрямку 

продовжили Вільгельм Вільденбанд, Генріх Ріккерт та Герман Коген, 

доповнивши явище значущості поняттям належне (Soller) та цінність (wert, 

value, valeur; від лат. valere – мати значення). Г. Ріккерт наголошував, що 

«сутність цінностей полягає в їхній значущості, а не у фактичності» [251, c. 

128]. Він закріпив за феноменом цінності титул системо- та смислотворчої 

філософської категорії.  

Згідно з А. Шопенгауером та Ф. Ніцше, воля посідає серед усіх цінностей 

найвищий щабель. Інші дослідники віддавали пальму першості етичним та 

релігійним ціннісним орієнтирам. Були й такі мислителі, які заперечували 

безапеляційну значущість зазначених цінностей. Вони вказували на небезпеку 

їх Альтер-Его. Зокрема, М. Штірнер стверджував, що держава, релігія і совість 

– це тирани, які своїм «Другим-Я» роблять людину рабом, що  свобода є 

небезпечною спокусою, котра призводить до деструкцій у суспільно-політичній 

сфері. На сучасну пору найвищим в ієрархії абсолютних цінностей вважається 

аспект родового виживання людини, суспільства. Решта цінностей слугує 

інструментом для її здійснення або, щонайменше, перебуває на нижчому 

ієрархічному щаблі. 

Високі цінності доповнюють і зумовлюють одна одну. За великим 

рахунком, вони рівнозначні. Тому питання на кшталт «що вище – істина чи 
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краса, наука чи мистецтво?» є некоректним. Втім, існує один важливий аспект, 

який передбачає ієрархізацію найвищих цінностей: цим критерієм повинно 

бути благо людини і людства. Що ж стосується інтересів людини, то вони 

найповніше виражені у категорії добра і блага, а також загалом у моральних 

цінностях. Відомо, що і праця, і наука, і мистецтво в принципі можуть 

слугувати антигуманним цілям, що істина і краса без добра та блага стають 

аморальними і нелюдськими. Все це дає підстави стверджувати, що добро і 

благо, моральні цінності в цілому є не просто вищими, а найвищими 

цінностями, оскільки вони найбільш повно виражають і розкривають 

фундаментальну цінність людини і людства. 

Здебільшого виокремлюють три напрями оперування цінностями. 

Перший напрям – волюнтативний. Він представлений неокантіанцями 

Баденської школи (В. Віндельбанд, Г. Ріккерт та інші). На думку Віндельбанда 

цінність є ідеалом, носієм якого постає свідомість як джерело норм. Ріккерт же, 

розробляючи вчення про цінності, подавав їх в якості основи істинного знання і 

моральної дії. Він розрізняв цінності та норми, відрекомендовуючи цінності в 

якості трансцендентних предметів. 

Другий напрям дослідження цінностей визнавав джерелом цінностей 

почуття суб’єктивності (В. Вундт, Ф. Йодль, Ф. Паульсен та ін.). Згідно з 

уявленнями цього напрямку, саме цінності утворюють ядро світогляду. 

Третій напрям, на противагу другому, розглядає об’єктивність цінностей 

засобом об’єктивного характеру почуттів (М. Шелер, Ф. Брентано, 

А. фон Мейнонг та ін.) Згідно з Шелером, в основі пізнання цінностей лежить 

фундаментальний акт визначення переваги одного об’єкта над іншим. 

У науковій літературі існує велика кількість підходів до проблеми 

типологізації цінностей, з яких надзвичайно складно виокремити якийсь 

універсальний. Наприклад, можлива структуризація за об’єктом вживання – 

матеріальні, морально-духовні і т. ін; за метою вживання – егоїстичні та 

альтруїстичні; за рівнем узагальнення – конкретні та абстрактні; за видом 

діяльності людини – термінальні та інструментальні; за змістом діяльності – 
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пізнавальні та предметно-перетворюючі; за приналежністю – особисті, групові, 

колективні, суспільні, національні, загальнолюдські. 

Окрім цього слід зазначити, що існує ціла категорія цінностей, які важко 

віднести до певної групи або які важко віднести лише до однієї групи, оскільки 

вони стосуються багатьох з них: ідеальні, трансісторичні, глобальні тощо. 

Варто зазначити, що існуючі підходи до класифікації цінностей не виключають, 

а скоріше доповнюють і розширюють один одного.  

Щоб досягти найповнішої уяви про систему цінностей, необхідно підійти 

до аналізу її становлення історично. Філософсько-історичний підхід до 

розвитку духовних цінностей дозволяє виокремити низку найбільш істотних 

етапів цього процесу. 

Спочатку зміст цінностей як особливих продуктів людського духу 

співвідносився з істиною добром та красою. Це – класичний тріумвірат 

цінностей. Набувши ознак найважливіших компонентів суспільної свідомості, 

він виконував роль критеріїв оцінки як вчинків людини, так і результатів її 

діяльності. 

Епоха Відродження вносить корективи в систему цінностей: людина, 

особистість, її внутрішнє багатство і гідність опиняються на одному щаблі з 

істиною, добром та красою. Більше того, саме людина виявляється центральним 

пунктом у системі цінностей. 

Наступний крок – проголошення ідеалів рівності, свободи й 

справедливості як необхідних атрибутів гідного існування людини. 

Четверта історична фаза – соціалістичні вчення, піднесення аспекту 

смислу й значущості праці в контексті становлення людини і людства в цілому. 

Цей аспект найповніше розвинув К. Маркс, сформулювавши тезу про 

перетворення праці на головну життєву потребу в умовах комуністичного 

суспільства. До Маркса праця розглядалася лише в якості соціально-

економічної категорії. Маркс же надав праці статусу фундаментальної етичної 

цінності. 
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Проблема цінності – це значною мірою також проблема оцінки суб’єктом 

явищ дійсності з огляду на їхню корисність і значущість. Ціннісне сприйняття 

дійсності породжує прагнення до мотивації певних дій і вчинків суб’єкта, яка 

ґрунтується на ціннісних відношеннях, доповнює і збагачує мотивацію, що 

базується на потребах та інтересах індивіда. 

Згідно з Д. Леонтьєвим ціннісна проблематика має власний «проблемний 

простір», який відображає сторони вияву цінностей у відповідних науках, тобто 

скільки існує наук, які вивчають цінності та їхні дефініції, стільки і сторін 

виявлення цінностей [186, c. 47].  

Перша зі сторін, на переконання Леонтьєва, породжена мовною 

двоїстістю слова «цінність», коли цінність розуміється як атрибут; цінність – це 

об’єкт або предмет, дещо цінне саме по собі, безвідносно до резолюцій 

суб’єкта. 

Другий аспект відноситься до розгляду цінності як об’єкта або предмета, 

який значущий для суб’єкта і задовольняє його потреби. В цьому уявленні 

поняття «цінність» є своєрідним еквівалентом значущості, воно пов’язане з 

поняттям «вартість» і відноситься до конкретних об’єктів. 

Третя особливість пов’язана з поняттям цінності 

індивідуальне/надіндивідуальне. Таке розуміння ототожнює цінність із 

суб’єктивною значущістю і визнає за нею особливий статус, який задається 

індивідуальною свідомістю суб’єкта, його особистісним вибором. Протилежна 

точка зору виходить з тих міркувань, що цінність – це надіндивідуальна 

реальність. При цьому, або вона розуміється як соціологічна категорія, або ж в 

якості об’єктивної трансцендентної сутності. Як стверджував Д. Леонтьєв, 

єдино продуктивною в науковому плані є соціологічна інтерпретація 

надіндивідуального характеру цінностей. 

Четвертий фактор з’ясовує співвідношення індивідуальних корелятивів 

цінностей та їхнє відображення в свідомості. Ступінь інтегрованості цінностей 

в структурі особистостей визначає спрямованість діяльності індивіда незалежно 

від ступеню їх усвідомлення. 
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П’ятий аспект відноситься до функції цінностей у їх надіндивідуальних та 

індивідуально-психологічних виявах. Це змальовується шляхом 

протиставлення «еталон-ідеал». В даному випадку під цінностями розуміються 

чітко змальовані норми або стандарти, або ж життєві цілі, смисли та ідеали, які 

задають загальну спрямованість діяльності особистості. 

Д. Юм першим у новітній філософії обґрунтував неможливість виведення 

суджень про належне із суджень про суще (дійсне) і, таким чином, взаємну 

нередукованість уявлень про належне та знання про суще (дійсне). Найточніше 

і найповніше знання того, що є, не в змозі обґрунтувати того, що повинно бути. 

Метою людської діяльності, за великим рахунком, не є ні знання як таке, ні 

знання «сущого». На основі цього зауваження згодом і виник дуалізм «буття» 

та «цінностей». 

Найбільш вдалим для змалювання ціннісної проблематики є 

виокремлення двох груп цінностей – предметних та суб’єктивних. Під 

предметними цінностями розуміють всі предмети і явища матеріального світу, 

значущі до певного суб’єкта (індивіда, групи, суспільства, людства в цілому). В 

якості суб’єктивних цінностей вживаються критерії оцінки, тобто феномени 

нормативно-настановчого аспекту свідомості, котрі є орієнтирами людської 

діяльності. 

Предметні цінності – це об’єкти, котрі є засобом реалізації потреб та 

інтересів суб’єкта або стоять на заваді цій реалізації. Тобто предметні цінності 

– це вся об’єктивна реальність під кутом зору людських потреб та інтересів. 

Суб’єктивні ж цінності – це засоби усвідомлення потреб та інтересів. 

Вони вказують суб’єкту на предмет його потреб та інтересів, а також 

орієнтують його на задоволення цих потреб та інтересів. 

Предметні цінності – це природне благо та зло, що полягає в природних 

багатствах та стихійних лихах, споживчій властивості предметів і продуктів 

праці; культурний спадок, ефект та теоретичне значення наукової істини; 

моральне добро та зло, що полягає в діях людей; естетичні характеристики 
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природних та суспільних об’єктів чи творів мистецтва; предмети релігійної 

сакральності тощо. 

Суб’єктивні цінності – це система орієнтирів діяльності суб’єкта, що 

формує настанови за всіма напрямками людської діяльності. Вона визначає 

вибір пріоритетів за умови значної кількості альтернатив. До цієї системи 

належать суспільні установки та оцінки, імперативи та заборони, цілі й 

проекти, виражені у формі нормативних уявлень (про добро та зло, 

справедливість, прекрасне та потворне, про сенс історії та призначення 

людини), ідеали, норми та принципи дії. 

Предметні цінності є первинними, в той час як суб’єктні – вторинні. В 

якості суб’єкта можуть виступати різноманітні спільноти: людство, певне 

конкретно-історичне співтовариство, клас, соціально-професійна та 

демографічна група, національна та територіальна спільноти, окремі індивіди. 

Безпосереднім носієм цінностей є індивід. Спільне в його взаєминах з 

цінностями інших індивідів дозволяє виокремити цінності групи, суспільства, 

певної етнічної ойкумени, покоління, людства в цілому. 

Поняття цінності відноситься до властивостей об’єкта, який задовольняє 

потреби суб’єкта. Іншими словами, коли об’єкт володіє певною властивістю, 

котра задовольняє бажання суб’єкта і визнається суб’єктом в якості такого, що 

відповідає його вимогам, тоді така особлива властивість об’єкта вважається 

цінністю.  Праксеологічною реалізацією цінності слугує оцінка. 

Цінність – це завжди певний масштаб і кут зору на об’єкт оцінювання. 

Вона не може бути визначена або відчута в собі, оскільки вона не існує в собі. 

Зрештою, ніщо не є цінним саме в  собі, все набуває позитивної чи негативної 

цінності лише в результаті відповідних взаємозв’язків і відношень. Цінність же 

взаємозв’язком чи відношенням не є; вона – результат, результуючий ефект 

таких зв’язків і взаємин. 

Цінності не можуть бути відокремлені від природних якостей предметів і 

не можуть бути до них зведені. Це означає, що вони і не речі, і не якості, а 

відношення. Кількісною характеристикою цінності є оцінка. Як зазначає 
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О. Бакурадзе, «в оцінці виражається відношення суб’єкта до об’єкта. 

Специфікою судження про цінність є вираження відношення суб’єкта до 

об’єкта» [14, c. 327]. Оцінка включає в свою структуру такі компоненти: 1) 

суб’єкт оцінки; 2) предмет оцінки; 3) характер оцінки. 

Змалювання феномену оцінки та його місця в житті людини – 

прерогатива феноменології цінностей, розвинутої М. Шелером та 

Н. Гартманом. Цей підхід дозволяє підійти до проблеми свободи людини не з 

точки зору свободи дій, а з позицій свободи оцінки та оцінюючого вибору. 

У соціальних дисциплінах виокремлюють такі характеристики 

оціночного значення, як нормативність оцінки (тобто протиставлення 

нормативних висловлювань описовим); тризначність оцінки (добре, 

нейтрально, погано); оціночна сумірність об’єктів; асиметричність оціночних 

знаків; складна структура оцінки; емоційно-інтелектуальна природа оцінки.  

Оцінка додає до фактичного змісту висловлювання особливий компонент, 

тісно пов’язаний з прагматикою процесу комунікації. Оціночні судження 

відповідають на запитання: яким є значення предмету (користь або шкода) для 

людини або для пізнавальної мети. В оцінці завжди відображається відношення 

суб’єкта до об’єкта, який підлягає пізнанню або використовується в якості 

інструменту. 

На відміну від теоретичного судження, об’єктивна істинність якого 

досягається шляхом максимально можливого звільнення від впливу 

властивостей суб’єкта на процес пізнання, оціночне судження завжди 

передбачає такий вплив: в ньому знаходять відображення не лише властивості 

об’єкта, що підлягає пізнанню, а й властивості суб’єкта, його відношення до 

об’єкта. Таким чином, якщо центральними категоріями теорії пізнання є 

предмет та об’єктивна істина, то аналоговими в теорії цінностей є категорії 

цінність та оцінка. 

Ціннісне відношення до дійсності функціонує як її оціночне освоєння. 

Результатом останнього є усвідомлення цінностей як значущих для практичної 

діяльності людей факторів. З цієї точки зору твердження про те, що система 
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цінностей є результатом оцінки подібно до того, як система знань є результатом 

пізнання, слід вважати помилковим. 

Звичайно, варто розрізняти об’єктивну систему потенційних і дійсних 

цінностей та систему цінностей, що визнаються. Однак стверджувати, ніби 

система цінностей є результатом оцінки – це підміняти об’єктивність цінностей 

аспектом їх інтерсуб’єктивності, тобто питанням міри погодженості, 

конвенціоналізму щодо оцінок існуючих цінностей. 

Оцінка є невід’ємним атрибутом практичних дій суб’єкта. За допомогою 

оцінки відбувається цілепокладання і вибір способів досягнення мети, які 

необхідні для ефективної практичної діяльності. Оцінка активно впливає на 

ситуацію під час постановки мети, вибору альтернатив, умов і засобів дій, 

проектування очікуваного результату тощо. Іншими словами, оцінка виконує 

функції орієнтира суб’єкта в світі факторів, від яких залежить досягнення 

поставленої мети. 

Гносеологічна функція оцінки полягає в першу чергу у відображенні 

значущості явищ, у їх ролі в житті індивіда та суспільства. На відміну від 

пізнання, оцінююча діяльність встановлює відносини не між об’єктами, а між 

об’єктом та суб’єктом, тобто дає не суто об’єктивну, а об’єктивно-суб’єктивну 

інформацію – інформацію про цінності, а не про сутності. Незалежно від того, 

правильною чи неправильною є оцінка, спирається вона на знання об’єктивної 

істини чи ні, вона все одно залишається оцінкою – деяким специфічним, 

негносеологічним продуктом духовної діяльності. 

Особливістю оціночних суджень є їх нормативний характер. Іншими 

словами, вони формулюються шляхом порівняння предмета з нормою. 

Оціночні предикати завжди передбачають існування певних еталонів зразків, 

правил і норм, визнаних якщо не всіма, то, принаймні, дуже багатьма, засобом 

порівняння з якими до предмета мисленнєво приєднується той чи інший 

(позитивний чи негативний) предикат. Такими є норми моралі, естетичні 

ідеали, правила логіки, граматики, тощо. Норми, правила та ідеальні зразки є 

суто людськими установками, зумовленими соціально та історично. Вони 
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віддзеркалюють соціальні інтереси – на відміну від істин природничих наук, які 

в своїй об’єктивній змістовності не залежать ні від індивідуальних, ні від 

групових інтересів. 

Наукова необхідність категорії «цінність» виникає тоді, коли 

актуалізується питання про співвідношення діяльності суб’єкта і тих 

об’єктивних (об’єктних) умов, у яких він функціонує. Це своєрідне 

відображення об’єкта, точніше, реакція суб’єкта на відображення об’єкта, 

ступінь відповідності об’єкта потребам і цілям суб’єкта. Власне, це і складає 

сутність ціннісного підходу. 

Зміст поняття «цінність» більшість дослідників характеризують через 

виокремлення таких характеристик, властивих формам суспільної свідомості, 

як: значущість, нормативність, корисність, необхідність, доцільність. Цінність – 

це форма вияву певного рівня відносин між суб’єктом та об’єктом. Лише тоді, 

коли ми розглядаємо суспільне буття людини в аспекті об’єкт-суб’єктного 

відношення, ми можемо зафіксувати явище цінності. 

Інтеріоризовані (засвоєні та присвоєні) цінності утворюють стрижень 

диспозиційної системи особистості, який зумовлює довготривалу стратегію 

поведінки індивіда. Об’єктивовані ж цінності, «кристалізовані» на рівні 

суспільної свідомості, формують стрижень культури, її смислотворчу і 

смисловизначальну сферу. 

Цінність завжди виявляє себе лише у контексті людини, перипетій її 

життєдіяльності; оцінка ж відображає не тільки і не стільки властивості 

предмета, що підлягає оцінці, скільки природу, світоглядно-телеологічні 

пріоритети самої людини. 

Природа ж сама по собі, тобто об’єктивно і поза її відношеннями до 

людини не знає оцінок і цінностей; предмети природи набувають аксіологічної 

визначеності лише в зв’язку з людиною. Втім, популярний вислів «цінності не 

існують, а означають» не слід розуміти буквально, адже те, що значить, 

повинно перш, ніж значити, спочатку бути і при цьому бути в якості значущого. 



126 

Цінністю є значення предмета (явища, процесу) для людини, для його 

пізнавальної або практичної діяльності. Поза людиною, поза відношенням  до 

людини категорія цінності позбавлена смислу і функціонально-

інструментального значення. Природа сама по собі, в своєму власному 

об’єктивному існуванні не характеризується категоріями значення, цілі та 

цінності. В цьому сенсі цінність є суб’єктивною. Таким чином, цінність являє 

собою єдність об’єктивного та суб’єктивного, форму відношення або взаємодію 

між суб’єктом та об’єктом. 

У понятті цінність перехрещуються категорії «якість» та «значення». 

Цінності – це явища особливої реальності, що виникають і існують в результаті 

взаємодії певних властивостей об’єктивної дійсності та спрямованих на них 

потреб і інтересів суб’єкта. Цінність існує лише в її значущості для суб’єкта. Це 

своєрідна форма вияву відношення між суб’єктом та об’єктом, при якому 

властивості об’єкта підлягають оцінці у відповідності до того, як вони 

задовольняють потреби суб’єкта. 

Як зазначав Т. Гоббс, цінність є ціною предмета чи об’єкта. Тобто вона є 

річчю не абсолютною, а такою, що залежить від потреби в ній і оцінки іншого 

суб’єкта. Цінності відіграють в історії роль настільки, наскільки вони фактично 

оцінюються суб’єктами і наскільки деякі об’єкти розглядаються як благо. Це 

поняття виявляє, які з властивостей об’єкта задовольняють потреби суб’єкта в 

тій чи іншій мірі. Цінність набуває актуального значення в тому випадку, якщо 

суб’єкт визнає її в якості такої, підтверджує властивість об’єкта і оцінює його 

значущість. 

Цінність виявляє себе лише через сприйняття її суб’єктом. Вона – явище 

духовне і соціальне водночас. Цінність не існує поза людиною. Втім, це не 

означає, що вона позбавлена будь-якої об’єктивності і цілковито залежить від 

суб’єкта. Хоча цінність завжди пов’язана з суб’єктом та його життям, це зовсім 

не робить цінність суб’єктивною, оскільки цінність визначається відношенням 

суб’єкта до того, що перебуває за межами його індивідуального буття, а саме – 

відношенням до абсолютної повноти буття.  
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Для народження цінностей недостатньо наявності суб’єкта та об’єкта, як 

зрештою, і емоційного відношення першого до другого: потрібна ще й особлива 

«ціннісна позиція» суб’єкта. Така позиція виникає в ситуації вибору. Причому, 

цей вибір має здійснюватися в більш-менш вільному форматі й за наявності 

щонайменше декількох альтернатив. 

Цінність являє собою відношення – причому, відношення специфічне, 

оскільки вона пов’язує об’єкт не з іншим об’єктом, а з суб’єктом, тобто носієм 

соціальних і культурних якостей, які визначають надіндивідуальний зміст 

духовної діяльності. Діяльність людини є реальним відношенням, в якому 

людина виступає як суб’єкт, хоча в іншій ситуації діяльності вона виявляється 

об’єктом для іншого суб’єкта або навіть для самого себе (коли має місце 

роздвоєння особистості, яке дозволяє здійснити акти самопізнання, самооцінки 

тощо). Цінність виникає в процесі об’єктно-суб’єктного відношення, не будучи 

ні якістю об’єкта, ні переживанням іншого об’єкта.  

Ціннісне відношення постає особливою групою відношень значущості, 

що реалізується лише в людському суспільстві і лише завдяки цьому існує як 

соціальний феномен. Ціннісне відношення є специфічним і необхідним 

аспектом виявлення значення об’єкта для суб’єкта. Ціннісне відношення, яке 

розглядається з позицій суб’єкта, реалізується у двох площинах – як віднесення 

до цінності оцінюваного об’єкта, а також як його осмислення.  

Ціннісне відношення утворюється внаслідок зв’язку двох контрагентів – 

деякого предмета, який набуває ознак носія цінності, та людини (групи людей), 

яка оцінює даний предмет (точніше, встановлює його цінність) і надає йому 

певного смислу. Таким чином, цінність є значенням об’єкта для суб’єкта, а 

оцінка – емоційно-інтелектуальним виявом цього значення суб’єктом у вигляді 

вердиктів совісті, переживання блага, судження щодо смаків тощо.  

Ціннісні орієнтації відображають змістовно-смислову сторону 

особистості. Людина слідує ціннісним орієнтаціям в тому разі, якщо вони в 

цілому відповідають реальним можливостям людини. І навпаки: індивід 
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практично не слідує ціннісним орієнтаціям у тому разі, якщо вони виконують 

функцію смислової компенсації відсутніх можливостей.  

Ціннісні орієнтації – один з найважливіших механізмів у структурі 

свідомості й самосвідомості людини, оскільки саме вони відображають її 

характеристики як особистості. Ці характеристики значною мірою 

визначаються тим, що собою являє система цінностей конкретної особистості, 

який спектр орієнтацій у них представлений з точки зору змісту і 

спрямованості, як вони співвідносяться з конкретно-історичними, суспільно-

політичними та ідеологічними умовами, на тлі яких відбувається процес 

формування цінностей суспільства в цілому і конкретної особистості зокрема. 

Зміст ціннісних орієнтацій зумовлений реальними суспільними 

відносинами, в які особистість включена в процесі своєї життєдіяльності. 

Формування ціннісних орієнтацій як внутрішніх детермінант діяльності 

пов’язане з формуванням системи значень. В основі ціннісних орієнтацій 

лежать узагальнені ціннісні уявлення, в яких відображається соціальний та 

індивідуальний досвід людини, його багатоманітні зв’язки з найбільш 

значущими сторонами дійсності. 

Будучи структурними компонентами вербального усвідомлення, ціннісні 

орієнтації функціонують як ідеальні критерії оцінки, як способи раціоналізації 

поведінки. Вони тісно пов’язані з мотиваціями і потребами людини. Характер 

цього зв’язку двосторонній: з одного боку, ціннісні орієнтації формуються вже 

на фундаменті наявних потреб людини, з іншого – засвоєння тих чи інших 

цінностей соціального середовища може виявитися базисом для формування 

нових потреб. 

Поняття «ціннісна орієнтація» (атитюд) в соціальну науку ввели В. Томас 

та Ф. Знанецький. Вони відзначали, що індивід інтерналізує основні соціальні 

цінності й свідомо керується ними в своїй поведінці. При цьому соціальний 

суб’єкт не лише вільно орієнтується на соціальні цінності інших, а й аналізує їх 

і на цій основі формує власні цінності, а також бере участь у структуризації 

цінностей групи.  
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Концепт ціннісної орієнтації особистості виник як реакція на необхідність 

пояснення соціально значущої поведінки. Історія категорії «ціннісна 

орієнтація» здебільшого ототожнюється з поняттям «атитюд» (соціальна 

настанова). Виражаючи певну якість особистості, ціннісна орієнтація в той же 

час є і засобом реалізації певних суспільних цілей. Нормативно-ціннісний 

підхід до вивчення соціально-політичного менталітету суспільства бере свій 

початок від Е. Дюркгейма, Т. Парсонса, М. Вебера, А. Маршалла, В. Парето. 

Значний внесок у розробку цієї проблематики внесли також американські вчені 

У. Томас, Ф. Знанецький та Дж. Мід.  

Під ціннісними орієнтаціями здебільшого розуміють симбіоз цілей, 

прагнень, бажань, ідеалів та системи певних норм. В основі ціннісної орієнтації 

лежить уявлення про те, що визначальною силою розвитку і перетворення 

суспільства є неспівпадіння цілей та інтересів людей або соціальних груп. В 

межах цього підходу досліджується фундаментальне питання щодо природи 

інтересів і способу усвідомлення них діючим суб’єктом.  

Е. Дюркгейм, зокрема, вважав, що основою суспільства, яка інтегрує 

його, є суспільна свідомість: спільні вірування, цінності та норми. Послаблення 

цих зв’язків і почуттів загрожує дезінтеграцією і розпадом суспільства. Силу ж 

суспільної свідомості, істотність її впливу на індивіда Дюркгейм вважав 

найважливішим засобом забезпечення стабільності соціальної системи та її 

прийнятного і передбачуваного функціонування.  

На ціннісні орієнтації особистості покладена функція адаптації 

внутрішнього світу індивіда до навколишньої дійсності. Вони утворюють 

складну багаторівневу ієрархічну систему, посідаючи проміжне положення між 

мотиваційною сферою та системою особистісних смислів. Відповідно, ціннісні 

орієнтації виконують двоїсті функції. З одного боку, система ціннісних 

орієнтацій виступає в якості найвищого контрольного органу регуляції усіх 

збудників активності людини, визначаючи прийнятні способи їхньої реалізації. 

З іншого, – в якості внутрішнього джерела життєвих цілей людини, виражаючи 

те, що є найважливішим і володіє найбільшим особистісним смислом. Таким 
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чином, система ціннісних орієнтацій є важливим інструментом саморозвитку і 

особистісного вдосконалення, яка визначає і водночас спрямовує способи 

такого самоздійснення. 

Ціннісні орієнтації як предмет суспільних наук посідають почесне місце 

на перетині щонайменше двох предметних сфер: суспільної мотивації – з 

одного боку, а також світоглядних структур свідомості – з іншого. Ч. Морріс 

розрізняв цінності оперативні (дієві) та усвідомлювані, не користуючись 

поняттям «ціннісні орієнтації». К. Клакхон визначав цінності як аспект 

мотивації, а ціннісні орієнтації – як певні концепції.  

Кожна ціннісна орієнтація включає в себе когнітивний та емотивний 

компоненти. Розкриття проблеми формування ціннісних орієнтацій полягає у 

розкритті сутності механізму інтеріоризації об’єктивних цінностей культури, 

причин та умов, за яких об’єктивні цінності виявляються суб’єктивно 

значущими, стійкими життєвими орієнтирами особистості, тобто її ціннісними 

орієнтаціями.  

Система ціннісних орієнтацій є індивідуальною для кожної особистості. 

Рівень сформованості особистості можна оцінювати з огляду на те, як у 

свідомості особистості диференційовані ті чи інші цінності, наскільки 

змістовний бік ціннісних орієнтацій, притаманний конкретному віковому 

періоду в житті індивіда, відповідає суспільній нормативістиці.  

Ціннісні орієнтації відображають змістовно-смислову сторону 

особистості. Людина слідує ціннісним орієнтаціям в тому разі, якщо вони в 

цілому відповідають реальним можливостям людини. І навпаки: індивід 

практично не слідує ціннісним орієнтаціям у тому разі, якщо вони виконують 

функцію смислової компенсації відсутніх можливостей.  

У більшості сучасних досліджень цінності подаються як соціальне явище, 

продукт життєдіяльності суспільства і соціальних груп. Зокрема, як наполягає 

М. Рокіч, цінність є усталеним переконанням, згідно з яким певний спосіб 

поведінки є індивідуально або соціально виграшним у порівнянні з будь-яким 

іншим способом поведінки або існування в аналогічній ситуації. Система ж 
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цінностей являє собою відносно усталену сукупність переконань. При цьому 

виокремлюються три типи переконань: екзистенційні, оціночні та 

прогностичні. М. Рокіч відносить цінності до останнього прогностичного типу, 

який дозволяє орієнтуватися в контексті бажаних/небажаних способів 

поведінки (операційні, інструментальні цінності) та функціонування (смислові, 

термінальні цінності). 

Дослідники термінальних цінностей структуризують їх на два класи в 

залежності від того, на кого вони скеровані: на соціум (інтерперсонально 

сфокусовані) чи на індивіда (інтраперсональні). Співвідношення цих цінностей 

у кожної людини є індивідуальним і широко варіативним: у одних переважають 

інтерперсональні цінності, в інших – інтраперсональні. Це співвідношення 

значною мірою визначає соціальну поведінку й позицію індивіда. 

Система ціннісних орієнтацій має багаторівневу структуру. Її вершину 

складають цінності, пов’язані з ідеалізаціями і життєвими цілями особистості.  

Ієрархію фундаментальних потреб індивіда А. Маслоу сформулював 

наступним чином:  

1) фізіологічні потреби (їжа, вода, сон і т.п.);  

2) потреба в безпеці (стабільність, порядок); 

3) потреба в любові й причетності (сім’я, дружба); 

4) потреба в повазі (визнання ззовні, самоповага); 

5) потреба самоактуалізації (розвиток здібностей).  

А. Маслоу наполягав, що пересічна людина задовольняє свої потреби в 

такій мірі: фізіологічні – 85%, безпека і захист – 70%, любов і причетність – 

50%, самоповага – 40%, самоактуалізація – 10%.  

Істотною теоретичною проблемою на сучасну пору залишається 

визначення об’єктивної цінності та об’єктивного значення культури: якщо у 

культури відсутня загальна мета, то культура перетворюється в своєрідну гру, 

коли людський дух ніби грає сам із собою. В такому випадку виникає 

запитання: а чи є у такої гри якась спільна ідея та завдання? Якщо такої ідеї та 

завдання нема, то гра людського духу перетворюється на інфантильну 
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фантазію, а загроза самознищення культури набуває реальних обрисів. Таким 

чином, проблема існування людини є не проблемою об’єктивного буття, а 

проблемою об’єктивної цінності. 

Якщо наука відкриває смислову єдність природи, то мистецтво спонукає 

до виявлення, конструювання і моделювання сенсу як індивідуального, так і 

всезагального існування. Разом же наука і мистецтво загострюють перед 

людиною інтригу неймовірної багатоманітності явищ і буттєвих альтернатив: 

наука прагне зрозуміти все існуюче з єдиного концептуального підходу; в 

мистецтві ж спостерігається прагнення знайти таке світорозуміння, яке 

виявилося б спільним, прийнятним і консенсусним для якомога більшої 

кількості індивідів.  

Науку і мистецтво об’єднує та особливість що обидві ці сфери постають 

віддзеркаленням дійсності. Проте, якщо в науці це віддзеркалення здійснюється 

у формі понять і категорій, то в мистецтві – у формі художніх образів. І наукове 

поняття, і художній образ є узагальненим відтворенням дійсності, однак з 

огляду на понятійний характер наукового мислення діалектика загального, 

особливого і одиничного в науковому пізнанні має інші ознаки, ніж мистецтві: 

в науці діалектична єдність загального, особливого і одиничного постає у 

загальній формі, у формі понять і категорій, натомість у мистецтві та сама 

діалектична єдність утілюється у формі образу, який зберігає онтологічну 

особливість одиничного життєвого явища. І, нарешті, якщо художні твори 

неповторні, то результати наукових досліджень всезагальні.  

В. Дільтей влучно зауважив: «На противагу науці мистецтво не прагне 

достеменного пізнання дійсності: воно намагається довести значущість того, 

що здійснюється. На рівні поезії загадка життя концентрується у внутрішньому 

переплетенні ниток живої тканини людей, їхніх доль та середовищ, в яких вони 

мешкають. Кожна велика епоха поезії ознаменована закономірно здійснюваним 

переходом від підпорядкування вірі та звичаям до завдання осмислити життя 

заново. Це шлях від Гомера до античної трагедії, від закабаленої католицької 

віри до лицарської лірики та епіки, від життя нових часів до Міллера, Бальзака, 
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Ібсена» [117, с. 230-231]. Тому, на відміну від науки мистецтво не шукає і не 

визнає «істин в останній інстанції». Більше того, як тільки з’являється черговий 

претендент на таку істину, мистецтво вважає справою своєї честі спростувати і 

дискредитувати його. Чимось це нагадує кредо Бернштейна: рух – все, кінцева 

мета – ніщо.  

Як писав К. Гірц, «більшість людей не можуть у німому подиві, з 

незворушною апатією споглядати незнайомі риси світового ландшафту і навіть 

не намагатися скласти собі деяке – нехай фантастичне, непослідовне, спрощене, 

– уявлення про те, як ці риси можна примирити з більш звичними даними 

досвіду. Якщо людина стикається з тим, що її апарат пояснення – тобто 

комплекс засвоєних культурних моделей (здорового глузду, науки, філософії, 

міфу), необхідних для орієнтування в емпіричному світі, – щоразу дає збій при 

спробі пояснити речі, котрі вимагають пояснення, то це може призвести до 

глибокого неспокою» [102, с. 118].  

За допомогою науки людина визначає і вибудовує свої відносини з 

навколишнім світом і в такий спосіб знаходить прийнятні, оптативні форми 

життя у світі. Якщо природознавство відкриває смислову єдність природи, то 

мистецтво, згідно з аргументованою тезою В. Гейзенберга, спонукає до 

виявлення, конструювання і моделювання сенсу як індивідуального, так і 

всезагального існування. Разом же наука і мистецтво загострюють перед 

людиною інтригу неймовірної багатоманітності явищ і буттєвих альтернатив: 

наука прагне зрозуміти все існуюче з єдиного концептуального підходу; в 

мистецтві ж спостерігається прагнення знайти таке світорозуміння, яке 

виявилося б спільним, прийнятним і консенсусним для якомога більшої 

кількості індивідів.  

Тенденція оперування донауковими і ненауковими формоутвореннями 

свідомості, в межах яких індивід з його потребами й інтересами посідає 

центральне місце. Як зауважив Е. Морен, відродження цієї тенденції 

призводить до «переконструювання загальної конфігурації знання». Знання 

перестає фетишизувати такі принципи і атрибути науковості, як об’єктивність, 
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несуперечливість і аналітичність; воно виявляє сталу тенденцію до 

поліваріативності, полісемантичності та змістовно-інструментального 

плюралізму.  

Е. Гуссерль не даремно наполягав: у філософії не можна давати дефініцій 

як в математиці; будь-яке слідування математичним прийомам у цьому 

відношенні не лише марне, а й пов’язане зі шкідливими наслідками. Чи 

аналогічна проблема «буття» для алгебраїста і міфотворця? Чи є міф лише 

функцією, розглянутою в ґенезі своєї появи? На думку Е. Кассірера, міф 

нетеоретичний за самою своєю значимістю і сутністю. Він ігнорує і оскаржує 

фундаментальні категорії нашого мислення. Його логіка несумірна усім нашим 

поняттям емпіричної і наукової істини.  

Слід нагадати застереження Гете: кожна форма, навіть найбільш виразна, 

має в собі щось несправжнє, вона завжди є лише склом, крізь яке заломлюються 

промені сонця. Безпосереднє споглядання променів призводить до засліплення. 

Стародавній міф стверджує: Персей міг перемогти Медузу, лише дивлячись на 

її відображення в своєму дзеркальному щиті; в іншому випадку він став би 

каменем. Щит постає символом. Бергсон намагається обійтися без нього: він 

дивиться Медузі у вічі, тому кам’яніє в «невимовному». Кассірер дещо 

обачніший: він дивиться не на Медузу, а на щит, але випускає з поля зору, що 

бачить відображення, тому замість того, щоб вразити Медузу, вражає власний 

щит, сприймаючи його за реальність. Історія філософії знає безліч подібних 

іронічних і курйозних випадків. Теорія відображення стала «притчею во 

язицех» і каменем спотикання багатьох світоглядних концептуалістик, а от 

Персею вона забезпечила перемогу.  

У літературі з теорії мистецтва функції мистецтва характеризуються 

кожна окремо, питання ж про їх взаємозв’язок залишається поза полем 

дослідження. На відміну від підходів, у межах яких функції мистецтва 

розглядаються відокремлено один від одного, ми розглядаємо функції 

мистецтва в системній взаємодії. Лише в єдності всіх функцій: емоційної, 

спонукальної, естетичної, виховної, пізнавальної та їх взаємному впливі можна 
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розкрити сутність мистецтва. Однак слід мати на увазі, що попри єдність ці 

функції нерівнозначні. Специфічною, а значить основною в системі, є образно-

емоційно-ідейна функція мистецтва, що постає як ключова системоформуюча 

властивість. Решта властивостей мистецтва набувають специфіку лише 

остільки, оскільки крізь них заломлюється специфічна властивість.  

Наприклад, виховна функція належить до системи функцій мистецтва, 

якщо вона здійснюється в процесі художнього, тобто передовсім образно-

емоційного-ідейного впливу на реципієнта. У пізнавальному відношенні 

найбільш глибокими і змістовними є такі види мистецтва, як художня 

література, телебачення, театр, кіно. Використання слова, понятійного 

мислення дає можливість проникати в сутність зображуваних явищ, розкривати 

закономірності, яким ці явища підкоряються, типізувати їх. Це не означає, що, 

як вважають деякі теоретики мистецтва, його специфіка полягає в пізнанні 

сутності світу за допомогою інтуїції.  

Природа інтуїції суперечлива. Осяяння і евристичні здогадки 

передбачають попередню свідому роботу і вольові зусилля з накопичення 

інформації. А. Пуанкаре вважав, що виявленню істини передує деякий 

інкубаційний період, коли створюється безліч комбінацій, ідей та образів. Їх 

відбір регулюється цільовими орієнтирами і зовнішніми імпульсами, часто 

далекими від умов дослідження. 

Неможливо повністю визначити і раціоналізувати всі інтуїтивні нюанси. 

Інакше мова науки стане сукупністю тривіальних, тавталогічних висловлювань. 

Інтуїція вказує шлях, але не доводить правильність дослідження. Одна з 

найвизначніших інтелектуалок ХIХ століття Лу Саломе надзвичайно влучно 

зауважила: успішний аналіз може звільнити художника від демонів, які 

володіють ним, проте він також може забрати з собою і ангелів, котрі 

допомагають творити.  

М. Бунге зазначав: сама по собі логіка нікого не здатна привести до нових 

ідей, як одна граматика не здатна надихнути на створення поеми, а теорія 

гармонії – на створення симфонії. За словами Є. Фейнберга, кожна наукова 
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система у сфері точного знання в тій мірі, в якій воно претендує на опис 

реально існуючого світу, неминуче містить два найважливіших елементи: не 

лише строго логічний доказ, а й інтуїтивне судження. В. Асмус визначав 

інтуїцію як безпосереднє бачення істини, тобто бачення  об’єктивного зв’язку 

речей, який не послуговується доказовим інструментарієм. 

Доволі поширеною вадою оперування художнім світоглядом вважається 

ситуація, за якої «пізнання методу творчості підмінює собою саму творчість. 

Насправді творчий процес передує пізнанню: творчість творить об’єкти 

пізнання. Якщо ж ми втискуємо творчість в існуючі форми мистецтва, то 

прирікаємо його на владу методу над ним, внаслідок чого мистецтво набуває 

ознак пізнання для пізнання без самого предмета. А оскільки «безпредметність» 

починає домінувати, то метод творчості стає «предметом у собі». Це 

призводить до крайньої індивідуалізації, що неминуче тягне за собою 

цілковитий розпад мистецьких форм, серед яких починає панувати 

критеріальний хаос» [23, с. 246].  

У «Філософії історії» Ґ. Гегель зазначав, що в жодній сфері не можна 

вважатися духовно розвиненим, якщо не володіти естетичним почуттям. 

Художньо-естетична форма суспільної свідомості «надає кожному цілковиту 

свободу діяти згідно з власними симпатіями, віддавати перевагу тому, що 

узгоджується з його темпераментом, і поглиблено вивчати те, що в більшій мірі 

відповідає розвитку його власного духу. Їй притаманне приязне ставлення до 

всіх шкіл мистецтва – навіть до тих, які здаються протилежними. Вона вважає 

їх різними виявами людського духу, міркуючи таким чином: чим вони 

численніші, тим повніше розкривають сутність і властивості людського духу. 

Вона чинить подібно ботаніці, яка з однаковою зацікавленістю вивчає 

апельсинове та лаврове дерево, ялину та березу» [279, с. 13]. Творчому 

натхненню обов’язково передують сильні почуття. Це – аксіома. Засобом 

чуттєвого досвіду прекрасне надає нам можливість безпосереднього сприйняття 

реальності – і в цьому його найбільша заслуга.  
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Співвідношення мистецтва та істини залишається одним з найгостріших 

дискутивних аспектів. Найменш суперечливою вважається теза, що мистецтво є 

осягненням істини специфічними засобами. Хоча, наприклад, Ф. Шлейєрмахер 

аргументовано доводив, що мистецтво ні сутнісно, ні функціонально не 

перетинається з істиною. Ілюстративний перелік можна істотно продовжити – 

наприклад, Ф. Шлегель наполягав, що «мистецтво цінніше й вагоміше істини», 

М. Фуко відрекомендовував мистецтво як «навмисну фальсифікацію 

дійсності», як «порятунок від жаху й холоду самотності», а Ф. Ніцше взагалі 

стверджував, нібито «мистецтво існує перш за все для того, аби ми не померли 

від істини».  

Аспект співвідношення мистецтва та реальності завжди був предметом 

безкомпромісної полеміки. Чи не найбільш зваженою і адекватною з цього 

приводу слід визнати точку зору, згідно з якою «мистецтво не може не 

спиратися на дійсність: відтворення дійсності є або метою мистецтва, або 

відправною точкою. Стосовно до мистецтва дійсність слугує своєрідною 

передумовою, за відсутності якої мистецтво неможливе. Втім, мистецтво не в 

змозі відобразити всю повноту дійсності – тобто сформувати достеменне 

уявлення про неї з точки зору динаміки її форм у часі. Тому воно розкладає 

дійсність, зображаючи її то в просторових, то в часових формах» [23, с. 90].  

 

Висновки до другого розділу  

 

Найпростіший і найбільш ефективний спосіб впливу на людину – це 

вплив через красу, засобом, візуальних і чуттєвих образів, викликаних 

живописом, архітектурою, музикою, театром, літературою тощо. Це 

пояснюється щонайменше двома причинами: по-перше, естетичне сприйняття 

не вимагає логічного аналізу, по-друге, людина має глибинну трансцендентно-

генеалогічну спорідненість зі світом краси, тому не виставляє між собою та 

красоб перепон недовіри.   
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Втім, має місце проблема: в сучасній культурі естетичне (форма) 

здебільшого домінує над етичним (змістом), а іноді й повністю його нівелює. 

Тому найбільш ефективним і надійним засобом формування цінностей і 

культури в наш час є прищеплювання певних естетичних смаків і норм (після 

чого здійснюється інкорпорування пріоритетних етичних норм та ідеалів).  

Аспект відображення природного і соціального в суспільній свідомості 

виник і актуалізувався у філософській літературі радянського періоду у зв’язку 

з тлумаченням суспільної свідомості як відображення суспільного буття. 

Превалював підхід, що оскільки природа віддзеркалюється в суспільній 

свідомості лише побічно – через сукупність суспільних відносин, то 

природознавство відображає не суспільне буття, а природу, тому воно не 

входить до складу суспільної свідомості. Ця точка зору констатувала 

недооцінку ролі природи в житті суспільства і потребує корекції: для 

сучасності особливо важливим є розуміння того, що адекватне відображення 

законів природи є можливим і вкрай необхідним водночас.  

У соціально-філософській літературі аспект відображення природного та 

суспільного в художній свідомості взагалі не розглядався і обговорювався лише 

в літературі з естетики. Тут виникли два напрями: згідно з одним «естетичні 

якості» притаманні самій природі і як такі безпосередньо відображаються в 

естетичній свідомості і в мистецтві («природники» У. Хогарт, Н. Дмитрієва, 

П. Іванов та інші), згідно з іншим, ці «якості» є похідними від суспільних 

відносин, а значить не мають відношення до природи («суспільники» 

Л. Столович, В. Ванслов, Ю. Борєв та інші).  

В основі людського сприйняття лежить будова органів чуття. Зовсім не 

випадково, що нам подобаються саме такі співвідношення тонів або та чи інша 

форма предмета, оскільки це закладено в самій анатомії вуха або будові ока і 

взагалі в пристрої всіх органів чуття. Тому як оптимальна, естетично довершена 

може сприйматися лише та форма предмета, яка відповідає будові органів 

чуття. У свою чергу будова органів чуття сформувалася під впливом 

середовища, в якому вони перебували, тобто йдеться про взаємну відповідність. 
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Сутність краси в природі полягає в тому, що існує відповідність між будовою 

органів чуття і самою природою. Краса природи в процесі її споглядання 

викликає задоволення, а статусу краси набувають ті властивості навколишнього 

середовища, які є когерентними споглядальній здатності людини.  

Соціокультурна еволюція ідеалів краси полягає, зокрема, в тому, що 

зміни на рівні соціальної дійсності призводять до світоглядно-аксіологічного 

перегляду, переакцентування здобутків художньо-мистецьких явищ. 

Наприклад, тривалий час дослідників, які зверталися до мистецтва античності, 

приваблювали виключно ідеали гармонійної врівноваженості й умиротвореної 

просвітленості як найвищих критеріальних ознак краси. А от коли настало ХІХ 

століття – епоха непримиренних протиріч і трагічних дисонансів – в поезії 

античності одразу розгледіли і зробили пріоритетними інші аспекти й наголоси.  

У межах філософської рефлексії категорія цінності містить величезний 

світоглядний і методологічний потенціал, оскільки саме в термінах цінності, 

починаючи з другої половини ХІХ століття, стали розглядати й осмислювати 

складні питання духовного, правового, політичного, господарсько-

економічного розвитку суспільства. Цінності породжені життям, існують в 

ньому і для нього. Прагнення пояснити дійсність, виходячи з цінностей, які 

утворюють основу і визначають своєрідність різних буттєвих форматів, 

неухильно наштовхується на дискутивне світоглядне запитання про основи 

самих цінностей, про ґрунт, в якому вкорінені цінності та про метафізичні 

основи мислення про цінності. 

Цінності не створюються в процесі свідомої рефлексії: не можна, зручно 

вмостившись на дивані, сказати собі: оскільки в мене зявився вільний час і 

натхнення, то зараз я засобом рефлексії створю кілька ефективних цінностей. 

Така ситуація неможлива з огляду на її комізм і абсурдність. У реальних умовах 

рефлексія і свідомість може не створювати, а лише в тій чи іншій мірі 

відображати цінності, ціннісні ієрархії і субординації, динаміку ціннісного 

генезису і трансформацій.  
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РОЗДІЛ 3 

КРАСА НА ТЛІ ГЛОБАЛЬНИХ ПРОБЛЕМ І ВИКЛИКІВ СУЧАСНОСТІ 

 

3.1. Колізії постмодерну: унікальність краси на тлі її технічного 

відтворення 

 

Культура існує в двох нерозривно зв’язаних між собою формах: по-

перше, у формі духовного світу кожної окремої людини і її діяльності зі 

створення духовних продуктів (творчість вченого, письменника, художника, 

законодавця і т.п.); по-друге, у формі самих цих продуктів, тобто духовних 

цінностей – наукових праць, книг, полотен, законів, звичаїв, багато з них 

можуть носити речовий характер.  

Фундаментально-основоположною якістю людини є духовність. Вона є 

основою людини, що пояснює і природу людського буття, і її роль стосовно 

соціуму, і її роль у культурі. Духовне життя людини різноманітне. Вона містить 

у собі раціональні й емоційно-афективні сторони, когнітивні і ціннісно-

мотиваційні моменти, экспліцидно-свідомі грані та грані, що ледь 

відчуваються, орієнтовані на внутрішній і зовнішній світ установки, а також 

інших аспектів, рівнів, станів. Що стосується змісту духовних процесів – 

наукових концепцій, моральних цінностей, релігійних вірувань, естетичних 

категорій, повсякдено-практичних знань та інших факторів, що формують 

особистість, – все це також складає зміст духовності. При цьому всі ці грані і 

зміст духовного життя фіксуються в духовності не в мозаїчному різноманітті, а 

в єдності, взаємозв’язку, цілісності. 

Духовність людини існує як ідеальність. Для розуміння душі, а тим 

більше духу – найважливішим є визначення ідеальності, яке полягає в тому, що 

ідеальність є заперечення реального, але при цьому таке, що віртуально 

міститься в цій ідеальності. Дух – це об’єктивне явище та необ’єктивна 

предметність, але трансформація одного в інше. Це стан активності, що 

характеризує діяльність з опредмечування ідей і зворотного розпредмечування 



141 

її результатів, що визначає семантичне поле культури. Духовний потенціал 

культуротворчої життєдіяльності характеризується, в свою чергу, її здатністю 

надавати сенсу індивідуальному буттю. Важливу роль у становленні і 

функціонуванні ідеальності відіграє мова, категоріально-понятійний лад 

людської свідомості. Людська духовність і є ідеальний світ, у якому людина 

живе, оперує ідеальними формами. 

Духовність являє собою внутрішній світ людини. Вона існує як інтимне 

життя людини, воно дано у внутрішнім спогляданні людини, розгортається в 

його особистісному просторі і часі. Духовність людини являє собою власне «Я» 

людини, виступає як буття, особливість цього «Я». Під духовністю розуміють і 

міру розвитку в людині моральних якостей, принципів, міру засвоєння 

досягнень культури людства. Відповідно більш високий рівень духовності 

визнається за тим індивідом, духовні орієнтири якого більш глибокі й більш 

органічно детермінують усю його життєдіяльність. Духовна цінність у самому 

загальному вигляді може бути визначена як результат різних видів розумової і 

художньої діяльності людини, що одержав високе суспільне визнання і став 

фактором культури. Природно, не усяка творча діяльність відповідає цим 

вимогам: книга, написана графоманом, чи картина, змальована бездарним 

ремісником, звичайно, не стають духовними цінностями, незважаючи на 

претензії їхніх авторів. 

Духовні цінності, що утворюють культурну скарбницю людства (у тому 

числі й втілені у предметах матеріальної культури) можуть класифікуватися за 

двома ознаками; а) за своїм змістом і б) за ступенем поширеності. За змістом 

вони відповідають трьом основним царинам, у яких творчо діє людська 

свідомість, – науці, моральності і мистецтві. Пізніше ми будемо більш детально 

характеризувати кожну з цих складових частин культури. Зараз же обмежимося 

деякими загальними зауваженнями. 

У складі культурного світу часто виділяють як суттєву його частину 

галузь духовної культури. Сюди відносяться такі культурні форми, як релігія, 

мистецтво, філософія. Характерною ознакою усіх форм духовної культури є те, 
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що в них на першому плані знаходиться співвіднесення знань і цінностей. Це не 

означає, що регулятивні парадигми в духовній культурі відсутні. Проте не 

важко помітити, що кінцевою межею творчої діяльності в духовній культурі є 

знання і цінності, тоді як регулятиви відіграють допоміжну роль, виступаючи 

головним чином як засоби створення духовних цінностей. Духовна культура 

включає духовні форми, які орієнтовані на знання і цінності, чи, так би мовити, 

звернені до когнітивно-ціннісній площини. Отже, духовна культура – це 

когнітивно-ціннісній формат культурного простору. 

У ХХ столітті виразно виявилися дві тенденції. З одного боку, помітною є 

криза духовності, яка характеризується передусім відчудженням мас від 

культурних надбань нації та людства, витісненням духовних цінностей на 

периферію людської свідомості, пануванням стереотипів масової 

псевдокультури. З іншого боку, посилюється протилежний процес, пов’язаний 

із прагненням частини суспільства повернутися до лона культури, зробити своє 

буття дійсно духовним. В океані пароксизмів безкультур’я нашого століття – 

кровопролитних світових та регіональних війн, ядерної загрози, національно-

етнічних та релігійних конфліктів, політичного тоталітаризму, руйнування та 

знищення природи, зростаючої егоїзації індивідів – багато хто починає 

сприймати культуру як землю обітовану, як панацею, єдину рятівну силу, 

спроможну розв’язати проблеми сучасного людства.  

Індустріалізація культури стала однією з закономірностей нашого 

століття. Наслідки цього процесу є суперечливими в духовному відношенні: з 

одного боку, розвинута техніка репродукування та тиражування робить 

мистецтво доступним для широкої аудиторії, з іншого – загальнодоступність 

творів мистецтва перетворює їх на предмет побуту, знецінює. Полегшеність та 

спрощеність сприйняття робить непотрібною внутрішню підготовку до 

спілкування з мистецтвом, а це різко знижує його позитивний вплив на 

розвиток особистості. Серед процесів, які впливають на сучасну культуру, 

помітне місце належить індустріалізації і інституціоналізації. Розвиток техніки, 

транспорту, зв’язку, вичерпність природних ресурсів загрожують 
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навколишньому середовищу, але водночас і сприяють зростанню 

взаємозалежності та взаємозв’язку усіх країн. При цьому саме культурне 

співробітництво перетворюється у фундаментальну необхідність виживання 

людства і є фактором світової рівноваги.  

Вкрай важливим є також захист культурної самобутності, повага 

національних культур, що є ключем до вирішення проблеми спілкування між 

людьми. Сьогодні діалог культур набуває воістину загальнолюдської 

значимості. ХХ століття зіткнулося з прискоренням і наростанням 

катастрофічності суспільного розвитку, із загостренням соціальних 

суперечностей, з колізіями, породженими розгортанням науково-технічної 

революції, з глобальними проблемами (політичні, екологічні, моральні), які 

заторкують інтереси усього людства.  

Проблема онтології краси, а також взаємин мистецтва та суспільства в 

різних модифікаціях існувала завжди. Навіть на ранніх етапах розвитку 

філософії робилися спроби осмислення цих питань. Згадки про це 

зустрічаються ще в сакральній китайській книзі «Шу-Кінг», староіндійської 

епічній поемі «Рамаяна», в стародавніх вавілонских текстах, у творах античних 

авторів. Істотну увагу розгляду різних аспектів детермінованості художньої 

творчості приділяли середньовічні мислителі, художники епохи Відродження і 

Нового часу.  

Останні десятиліття XX століття принесли нові трактування сутності 

художньої творчості. Показовою ознакою цього періоду стало зближення 

художнього, наукового та філософського пізнання світу. Художній світогляд 

постає у вигляді деякої парадигми, яка лежить в основі картини світу. Більше 

того, часто саме типи художнього світогляду торують шлях філософії та науці, 

будучи посередниками між ними та суспільством. У XX столітті пошуки нових 

форм стосунків зі світом, нового світобачення і нових форм художньої 

діяльності зумовили істотний перегляд ставлення як до художньої творчості, 

так і до становища художника в соціумі. І якщо перебіг змін художньої 
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творчості розглядати з позицій взаємин соціуму та творчої особистості, то 

сучасність постає фінальною стадією цих відносин.  

Можна виокремити чотири моделі таких взаємин. По мірі їх виникнення 

вони не заперечували один одного, а перепліталися, взаємодоповнювали один 

одного, на різних стадіях і в різних регіонах створюючи досить химерні 

поєднання.  

Ренесансна модель притаманна авторському, персональному мистецтву. 

Складність легітимації імен та вписування імені того чи іншого художника-

творця у велику культуру породили величезну кількість інституцій, котрі 

визнають, легітимізують і валоризують художників. Такий стан речей 

притаманний і сьогоденню. Функціонування сучасної культури відображає 

загальний процес наростання посередницьких і сервісних служб та інституцій, 

відтісняючи реальне виробництво і переймаючи чимало владних функції. 

Іншими словами, з’являється новий тип креативної особистості зі значно 

розширеном горизонтом евристичної діяльності.  

Освітня модель пов’язана з ідеєю мистецтва, якому притаманні виховні, 

просвітницькі функції. У поєднанні з ренесансним проектом поряд з образом 

митця-Титана ця модель увиразнила складову у вигляді художника-Учителя, 

Мудреця, Судді. Зі зміною панівних еліт і переміщенням зони влади від 

аристократії до буржуазії, змінилася ієрархія престижності занять, ця модель 

перестала бути ефективною у своїй пропагандистській та виховній функції. 

Остаточно вона була дискредитована підсумками Другої світової війни. 

Олігархічна еліта, яка залишалася при владі аж до 60-х років минулого століття, 

прагнула відтворювати аристократичний і пропагандистсько-виховний тип 

мистецтва, свідомо архаїзуючи культуру, орієнтуючись на зразки, ідеали й 

способи її побутування в XIX столітті. Таке дидактичне мистецтво пішло в 

минуле в наші дні. Єдине всезагальне і повчальне, що залишилося – це 

художник і спосіб його явлення світу. 

Романтична модель, що виникла в Німеччині й швидко поширилася всією 

Європою, утвердила образ художника-Генія, посередника, медіатора між 
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високим та низьким. Протягом XIX століття змінювалося конкретне 

наповнення цих полюсів медіації: небесне/земне, прекрасне/потворне, 

піднесене/нице тощо.  

Остання, четверта модель – авангардна. У межах загальномодерністської 

культури мистецтво цього проекту пред’явило художникам основну вимогу – 

необхідність невпинних новацій. Як і у випадку з попередніми проектами, 

виділяється і акцентується одна зі складових комплексу функціональних 

взаємозалежностей художника і суспільства. Авангардна модель породила досі 

образ художника, приреченого на нерозуміння і неприйняття за життя і 

іронічне популярність – аж до обожнювання після смерті.  

Філософія завжди цікавилася проблемою соціальної детермінованості 

художньої творчості. Чимало філософів досліджували тему художньої 

творчості, створили концепції і теорії, котрі пояснюють сутність художньої 

творчості, механізми її впливу на суспільство. У різні часи до мистецтва 

пред’являли вимоги або служіння домінуючій ідеології, або проголошувалися 

концепції «мистецтва для мистецтва».  

Іншими словами, проблема взаємозв’язку художньої творчості та соціуму 

залишалася в епіцентрі уваги мислителів у всі часи. Як впливає стан 

суспільства на мистецтво? Яке місце відводиться мистецтву в суспільному 

житті? Яке його покликання? Які механізми взаємозв’язків соціального та 

мистецького? Відповісти на ці питання намагалися здавна. Одна з основних 

проблем полягала в тому, щоб дати відповідь на питання, наскільки твори 

мистецтва спроможні приводити до загальної оптимізації суспільної 

атмосфери. А може їм слід повністю відмовитися від цих спроб, відгородитися 

від навколишньої реальності й існувати, за висловом Ш. О. Сент-Бева, у 

відмежованій віж життєвих реалій «вежі зі слонової кістки».  

У 30-х роках XX сторіччя Л. Мемфорд висунув таку формулу соціально-

мистецьких зв’язків: коли суспільство здорове – художник посилює його 

здоров’я, коли суспільство хворе – художник увиразнює його хворобу. Іншими 

словами, художник постає своєрідним «ретранслятором» того суспільного 
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стану, який він спостерігає. Але при такому погляді залишаються за рамками 

креативні можливості художника, можливість його виходити за межі даного 

світу, бачити далі й глибше сучасників.  

Співвідношення митець/суспільство – тема споконвічна. Глибоко 

екзистенційне для кожного живописця, музиканта, поета і скульптора питання 

про покликання його творчості й місце її результатів не втрачає своєї 

актуальності впродовж століть. І якщо перебіг змін художньої творчості 

розглядати з позицій взаємин соціуму та творчої особистості, то сучасність 

постає фінальною стадією цих відносин. Статус художника по-різному виявляв 

себе в різні історичні періоди: від авторського, персонального мистецтва епохи 

Відродження до сентиментального образу художника, не прийнятого і не 

зрозумілого за життя, який після смерті стає кумиром і навіть месією нового 

мистецтва.  

Докорінні зміни, що відбуваються в суспільстві і в світі мистецтва, 

починаючи з другої половини XX століття, загострили проблему суперечливих 

взаємин суспільства та художника. Пошуки нових форм стосунків зі світом і 

нового світобачення породили особливі форми художньої діяльності, зумовили 

необхідність переглянути ставлення як до художньої творчості, так і до 

становища художника в суспільстві. Комплексний, системний підхід до цієї 

тематики був започаткований у 80-х роках XX століття. Впродовж трьох 

попередніх десятиліть у сфері художньої творчості відбулися істотні зміни, а 

необхідність осмислення становища художника в сучасному суспільстві, його 

ролі, статусу й покликання лише нарощує свою актуальність.  

У сучасному світі мистецтво все більше конструюється учасниками 

комунікації в межах соціокультурної системи. За таких умов участь глядача в 

процесі інституційного функціонування мистецтва надзвичайно зростає. 

Поставангардний митець усвідомлює багатозначність системи мистецтва, де 

множинність інтерпретацій постає безперечним контекстом його існування. 

Тому чим насиченішим є поле інтерпретацій, тим істотніше збагачується твір 

мистецтва.  
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У зв’язку з цим радикально змінилися процеси встановлення соціального 

статусу сучасного художника. Загальною властивістю різних статусів сучасного 

художника є їх сингулярність, пов’язана з персоналізацією і ексцентричністю, 

зміна статусу художника шляхом зміщення акценту з творчої роботи над 

твором на саму особистість творця, що призвело до зміни модальностей, основ і 

самого визначення творчості. Амбітна персоналізація цілей призводить до того, 

що для успіху художник повинен володіти сингулярністю свого методу і 

позачасовим статусом своїх результатів. Кар’єра сучасного художника – це 

винахід особистістю притаманної лише їй естетичної траєкторії (відповідно до 

принципу: будь оригінальним або помри!). Поняття «професіоналізм» усе 

більше поступається місцем доктрині «технологічності» мистецтва.  

Сьогодні художник оцінюється не за його знанням законів мистецтва і 

вмінням їх застосовувати, як це мало місце в епоху академізму, а за успіхом 

його діяльності, за здатністю змусити суспільство схвалити свої твори. У цьому 

контексті закономірно актуалізується аспект «художніх критеріїв» якості твору, 

неможливість їх достеменного встановлення, враховуючи процеси подальшої 

технологізації художньої творчості, плюралізація художньо-публічного 

простору, зміни внутрішньої структури художнього простору і його зовнішніх 

меж. Спроба вербалізації критеріїв і ознак якості художнього твору неминуче 

призводить до появи нової дисциплінарної культури, в якій художнє відчуття 

світу виявиться другорядним по відношенню до моделей репрезентації світу.  

Сучасний художник уже не володіє монополією на творення візуальних 

образів дійсності та евентуальності. Він усе частіше має справу з «політичним 

дизайном». Мимоволі включаючись у ці правила гри, він стає на один щабель 

функціональності й відповідальності з політиком.  

Ще одна важлива проблема – це відносини між художником та художнім 

співтовариством, конституювання яких останнім часом помітно змінилося. 

Виникає нове соціальне явище, що стає для нашого часу знаковим, – 

корпоративність. А оскільки художній процес являє собою «живий організм», 

який постійно змінюється і його структура не формалізована, а виробляється в 
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процесі тривалої художньої практики, то логічно говорити про процес 

становлення нової структури художнього співтовариства, а також про набуття 

художником нового соціального статусу в цій структурі.  

Постмодерністська ситуація хоч і постає новим етапом у ставленні до 

світу, який відрізняється багатоманітністю форм і методів, розумінням 

покликання та ролі мистецтва в суспільстві, однак таку новизну слід розуміти 

особливим чином: насправді йдеться про нове, яке є «добре забутим старим», 

позаяк постмодерністське мистецтво і художня творчість не відкидають 

минулого, а шукають у ньому невикористані інтенції, смисли, методи і засоби. 

Тому характерною ознакою сучасної епохи є не просто перегляд чи 

заперечення смислів, а їх реабілітація, осмислення й гармонійне вплетення в 

сучасну реальність.  

Це значною мірою стосується і взаємин суспільства та мистецтва. 

Демократизм, який маніфестований постмодернізмом, має поширитися і на ці 

взаємини. Художник має отримати якомога повнішу свободу творчості. Аби це 

трапилось, доцільність і без альтернативність такої потреби має усвідомити 

спочатку суспільство.  

Починаючи з античності розгляд мистецтва загалом і його сутнісних рис 

зокрема суміщався з аналізом художнього життя, конкретних видів мистецтва, 

місця і ролі художника. Розгляд місця та ролі художньої творчості, статусу 

художника в суспільстві був характерним для всієї історії європейської 

філософської думки. Значна увага приділялася включеності мистецтва в 

соціальний та історичний контекст, обумовленості творчої позиції художника 

фактами його біографії.  

Доволі плідним з цієї точки зору є історичний підхід до аналізу 

художньої творчості, який набув теоретичного завершення у Дж. Вазарі, який 

надав вивченню мистецтва форму «життєписів» і багато в чому визначив 

подальше вивчення мистецтва. У біографіях майстрів, представлених Вазарі, 

розкриваються потаємні важелі творчості різних художників, їхніх життєвих 

пріоритетів і вчинків, які тісно пов’язані з його творчістю і відображають його 
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залежність від соціального, інтелектуального, релігійного і морального статус-

кво. 

З часу виходу в світ книги Г. Гадамера «Істина і метод: основи 

філософської герменевтики» (1960) інтенсивно почав розвиватися 

герменевтичний метод дослідження художньої творчості, який проголошував 

примат ігрового начала в мистецтві, множинність варіантів прочитання творів 

мистецтва і, як наслідок, абсолютно новий погляд на художника і його місце та 

роль у суспільстві. При цьому головна роль відводилася публіці, яка бачить не 

лише по-іншому, а й бачить інше в художньому творі.  

Друга половина XX століття принесла нові інтерпретативні підходи до 

сутності художньої творчості. Відмінною рисою цього періоду виявляється 

зближення художнього, наукового та філософського пізнання світу. Крім того, 

спостерігається надзвичайна строкатість і багатоманітність методологічних 

підходів до вивчення феномена художньої творчості та його місця й ролі в 

суспільстві. Особливу увагу при цьому приділяється вивченню питань 

співвіднесеності творчості і творення, істини і мистецтва (М. Гайдеггер, 

М. Мерло-Понті, Р. Інгарден), взаємин мистецтва та політики і влади (Р. Барт, 

М. Фуко, Ж. Бодріяра, Ж. Дельоз, Ф. Гваттарі, Б. Гройс). Ключовою проблемою 

роздумів про сучасне мистецтво постає тема взаємозв’язку новітніх 

мегатенденцій тауявлень про картину світу, нове становищем людини в 

суспільстві (Ж.-Ф. Ліотар, П. Козловскі, Ж. Дерріда, У. Еко, Ф. Джеймісон).  

Попри жорстку конкурентну боротьбу різних інтерпретаційних підходів 

до аналізу художньої творчості, в основі кожного з них так чи інакше лежить 

фактор краси і уявлення про прекрасне, гармонію і досконалість. Саме ці 

світоглядно-аксіологічні регулятиви здійснюють вирішальний детермінативний 

впливна уявлення про бажане і належне, яке постає цілепокладаючим 

орієнтиром і взірцем життєдіяльності людини і суспільства.  

Сучасна дослідницька література, що оперує цією тематикою, доволі 

багатоманітна. Постійно робляться спроби все більш повного і вичерпного 

пояснення взаємозумовленості та взаємовпливу суспільства і художньої 
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творчості, публіки і художника. Однак упродовж кількох попередніх десятиліть 

відбулися істотні зміни, які актуалізували проблематику соціальної 

детермінованості художньої творчості, що вимагає подальшого теоретичного 

осмислення.  

Слід зазначити, що сучасний художник, як правило, не керується в своїй 

творчості лише принципом внутрішньої необхідності. Найчастіше йому 

доводиться діяти досить концептуально, тобто свідомо спираючись на 

принципи, сформовані в найбільш авторитетних інтелектуальних ойкуменах: 

ніцшеанства, фрейдизму, екзистенціалізму, структуралізму, постмодернізму. У 

зв’язку з цим концепції та ідеї авторів, які істотно визначили теоретичні 

підходи до проблеми та практику мистецького життя, стануть предметом 

особливої уваги. Крім того, соціальні трансформації кардинальним чином 

зачепили і постать самого художника, його місце в суспільстві, зв’язок із 

соціальним середовищем. Є всі підстави стверджувати, що формується новий 

тип особистості і новий образ художника в сучасному світі, який ще не набув 

належного теоретичного висвітлення.  

Поворот від модернізму до постмодернізму пов’язується з епохальною 

заміною європоцентричності глобальною поліцентричністю, появою 

постколоніального світу. Критика з боку І. Пригожина та його брюссельської 

школи класичної наукової картини як царини тотального детермінізму й 

каузуальності, а також квантово-релятивістського некласичного 

природознавства сприяє формуванню уявлень про постнекласичну науку як про 

вірогіднісну систему з низьким коефіцієнтом вірогідності, що відповідає 

сучасному образові світу як сукупності нелінійних процесів. Термодинаміка 

нерівноважних процесів, синергетична теорія дисипативних структур, якою 

обґрунтовується концепція виникнення порядку з динамічного хаосу як із 

потенціальної надскладної впорядкованості, вплинула на утвердження 

холістичного, цілісного мислення. Точки росту нового знання виникають лише 

на стиках наук. Поступово формується ідея цінності екологічної індустрії, 
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людської якості науки універсалізму з релігійним, культурним, екологічним 

екуменізмом. 

Характерними рисами постмодернізму є деканонізація традиційних 

цінностей, деконструкція естетичного суб’єкта, стильовий синкретизм, 

інтертекстуальність, цитатність як метод художньої творчості, фрагментарність 

і принцип монтажу, іронізм, пародійність, гедонізм, естетизація потворного, 

змішування високих і низьких жанрів, театралізація всіх сфер культурного 

буття, репродуктивність і тиражування, орієнтація на споживацьку естетику, 

запозичення принципів інформаційних технологій. У культурі постмодернізму 

поєднуються толерантність, плюралістичність, відкритість, антитоталітарність 

як заперечення влади над природою й особистістю і водночас – втрата 

ціннісних критеріїв, емоційності, цинізм, поверховість, естетична вторинність. 

Реакцією постмодернізму на модерністську концепцію світу як хаосу стає 

освоєння цього хаосу, перетворення його на середовище існування людини. 

Якщо фундамент класичної традиції становили образність, ієрархія цінностей, 

суб’єктність, то постмодернізм спирається на зовнішню «зробленість», 

конструювання, антиієрархічність, об’єктність. Якщо ідеалом модернізму була 

свобода самовираження митця, то постмодерніст, упевнений у хаотичності 

навколишнього інформаційного світу, надає перевагу маніпуляції вже відомими 

чужими кодами. У постмодернізмі авангардистській установці на новизну 

протистоїть бажання опанувати досвід світової культури шляхом її іронічного 

цитування. Постмодернізм відверто стверджує, що текст не відображає 

реальності, а творить нову реальність (дійсність не виявляється, існують лише 

тексти). Сприйняття світу як грандіозного звалища накопичених людством 

артефактів, традицій, образів, стилів за умови того, що немає системи 

координат, принципової ієрархії цінностей, перетворює художній текст на 

випадковий бріколаж, який постулює хаос як спосіб організації.  

У сфері художньої творчості XX століття минуло під знаком глобальної 

переоцінки традиційних цінностей минулих епох і докорінної трансформації 

художніх парадигм. Це призвело до появи нових арт-практик і зумовило нове 
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ставлення як до художньої творчості, так і до становища художника в соціумі. 

В цілому можна погодитись із Ж. Бодрійяром, коли він відрекомендовує 

сьогодення контркультурою чи субкультурою акультурації.  

Символічна влада є вагомим аспектом всіх форм владних відносин. В 

епоху постмодерну це положення набуває очевидних, гіпертрофованих і 

безальтернативних ознак. Символічна влада ґрунтується на символічному 

капіталі. Її отужність полягає в тому, що вона «міститься в самому характері 

структурування соціальної реальності на основні досягнення консенсусу щодо 

певного бачення світу і легітимації відповідного когнітивного порядку»; ця 

влада змушує людей бачити і вірити, підтверджувати або змінювати їхнє 

сприйняття світу; вона нав’язує певне відображення відмінностей між різними 

складовими суспільної дійсності, значною мірою створюючи ці розбіжності, 

артикулюючи їх, роблячи їх «видимими і очевидними», і, в такий спосіб, 

формуючи соціальні групи і їхні соціальні позиції [321, с. 166].  

Відтак, для зміни чи збереження соціального світу необхідно змінити чи 

зберегти способи його сприйняття людьми і їхню практичну діяльність по 

відтворенню соціального буття (згідно з термінологією П. Бурдьє змінити чи 

зберегти габітус). «Символічна влада здійснюється не у вигляді усвідомлених 

актів, а опосередковано – через способи її відображення, оцінки і дій, котрі 

конституюються сукупністю диспозицій, що формують сприйняття та 

світоглядні настанови людей, а тому знаходяться поза рівнем свідомості і 

вольового контролю» [321, с. 27].  

У трактаті «Про свободу» Дж. Ст. Мілль зазначав, що тиранія суспільства 

перевищує будь-яку іншу тиранію, оскільки не залишає жодної лазівки, щоб 

вислизнути. Вона вростає значно глибше в життя, поневолюючи саму душу. 

Захист від політичної тиранії є недостатнім: необхідно вберегтися ще й від 

тиранії суспільної думки. Якщо не гарантована абсолютна свобода точок зору, 

то суспільство невільне. Людині за самою її натурою притаманна властивість 

нав’язувати свої погляди. При цьому кількість незгодних не має значення. 

Забороняти неортодоксальні погляди не лише несправедливо, а й вочевидь 
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шкідливо, оскільки це позбавляє людство можливості дізнатися про ідеї, які 

можуть виявитися потенційно вірними, креативними, евристичними.  

Оскільки життєвий досвід кожної людини обмежений, то їй доступна 

лише частина істини. Відтак, стверджувати про істинність фундаментальних 

процесів і тенденцій не може ні окрема людина, ні суспільство в цілому. Якщо 

навіть епоха помиляється, то що вже говорити про того чи іншого індивіда. 

Історія знає безліч точок зору, котрі спочатку вважалися бездоганними, а 

насамкінець виявилися безглуздими. А часто буває навпаки: ідея зароджується 

як єресь, а помирає як трюїзм. Вже хоча б з цієї простої причини дискусії 

повинні бути абсолютно вільними.  

Дж. Ст. Мілль застерігав від сліпого запозичення догм, наголошуючи, що 

істина потребує «повноцінних чесних і прозорих дискусій». Лише відбиваючи 

перманентні атаки опонентів, вона може розвиватися і набирати сили. Якщо ж 

поблизу немає ворога, то захисники істини засипають на своїх постах. Загалом 

же свобода думки і слова необхідна з трьох причин: 1) замовчувана точка зору 

може бути вірною, а ми, придушуючи її, безпідставно претендуємо на 

непогрішність; 2) замовчувана точка зору може бути істинною частково, а 

оскільки панівна в суспільстві точка зору рідко є абсолютною істиною, то 

істину можна знайти лише у спосіб порівняння протилежних поглядів; 3) навіть 

якщо панівна точка зору є абсолютною істиною, вона перетворюється на догму 

і упередженість, якщо час від часу не складає іспитів вільною дискусією.  

Дж. Ст. Мілль наполягав, що досягнення істини остаточної, визначеної до 

найменших дрібниць, неможливе в принципі, однак вільна дискусія дозволяє 

підступитися до неї ближче, ніж однобічне утвердження догми і 

безальтеративна віра. Привілей кожного – використовувати досвід людства по-

своєму, обираючи між різними альтернативами. Той, хто слідує традиції, 

насправді позбавлений вибору, бо план життєвих дій для нього накреслили 

інші: він лише втілює його в життя. Проблема полягає в тому, що сам прогрес 

сучасної цивілізації створює уніфікацію умов: люди читають і слухають одне й 

те ж саме, у них спільні надії і страхи, уявлення про правду і свободу. Вони 
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міркують за однаковим алгоритмом, стандартизація і стереотипізація має 

очевидну тенденцію до посилення в усіх сферах суспільного життя. За таких 

умов відмова схилити коліна перед традицією вже сама по собі є значним 

внеском у справу відстоювання ідеалів свободи.  

У сучасному світі мистецтво не зводиться до творів, а часто 

конструюється учасниками комунікації соціокультурної системи. Тому участь 

глядача в процесі інституційного функціонування мистецтва істотно зростає. 

Поставангардний митець усвідомлює багатозначність наявної мистецької 

системи, в межах якої множинність інтерпретацій постає безперечним 

контекстом його існування. І чим насиченішим є поле інтерпретацій, тим 

відчутніше збагачується твір мистецтва.  

Докорінно змінилися процеси встановлення соціального статусу 

сучасного художника. Амбітна персоналізація цілей призводить до того, що для 

успіху художник повинен володіти сингулярністю свого методу і позачасовим 

статусом своїх результатів. Кар’єра сучасного художника – це винахід 

особистістю притаманної лише їй естетичної траєкторії, перегляд канонів і 

традицій.  

Серед сучасних мегатенденцій варто виокремити відносне зниження ролі 

«професіоналізму» на користь «технологічності» мистецтва. Труднощі з 

встановленням художніх критеріїв мистецького твору значною мірою 

детерміновані саме технологізацією художньої творчості, плюралізацією 

художньо-публічного простору, зміною внутрішньої структури художнього 

простору. Спроба вербалізації критеріїв і ознак якості художнього твору 

неминуче викликають формування нової дисциплінарної культури, в якій 

художнє відчуття світу стасатиме другорядним по відношенню до моделей 

репрезентації світу.  

Як обґрунтовано наполягав Ж.-Ф. Ліотар, єдино великим мистецтвом 

епохи постмодернізму є піротехніка – марне спалювання енергії радості. Кінець 

класичної здатності судження, зняття опозиції між прекрасним та потворним 

виливаються в постмодерністський художній карнавал. Французькій 
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інтелектуальній традиції загалом притаманна «театральність думки» – з її 

блиском дотепності, епатажною парадоксальністю і нерідко з еротичним 

забарвленням.  

Не випадково невід’ємним атрибутом постмодерну став пастиш як 

пародійна суміш, попурі (від італійського pasticcio – опера, утворена з уривків 

інших опер). «Спектакль за своєю суттю є відображенням у дзеркалі. У центрі 

його позбавлених смаку декорацій знаходяться багато прикрашені двері, через 

які нібито можна втекти від загального аутизму. Але за цими дверима лише 

павутина і пил – нікуди через них не втечеш» [113, с. 65].  

Головна характеристика такого мистецтва – інтенсивність насолоди. Цей 

спосіб буття виразно вкладається в русло тієї «французької неоніцшеанської 

(гайдеггерівскої) маллармеанської стилістичної традиції Бланшо, Батая, Фуко, 

Дерріди, Дельоза та ін.», про яку згадує Дж. Уіндерс.  

Об’єктом розгляду та аналізу постструктуралізму стає все те, що 

виходить за межі впорядкованості, постає як випадкове, втілює свободу, 

волюнтаризм, ірраціональність у людських діях. Критичний пафос 

постструктуралістів втілив себе «в радикальній опозиції до «метафізики», в яку 

вони включали будь-які спроби раціонального пояснення та обґрунтування 

дійсності, принципи причинності, істинності, ідентичності тощо. 

Раціональність для них – не що інше, як «маска догматизму», котра обмежує 

вільний рух думки і уяви. Звідси крайній негативізм у ставленні до всього, що 

так чи інакше пов’язане з раціональністю – починаючи з концепції 

«універсалізму» і закінчуючи кожним поясненням, в основі якого лежить 

логічне обґрунтування закономірностей дійсності» [272, с. 481].  

Викриття понять структури, знака і принципу центрації тягне за собою 

«семантичне анулювання» (Ж. Бодрійяр) і «кастрацію» (Р. Барт) реальності, 

критику принципу репрезентації, заміну репрезентативної моделі 

симулятивною. «Живого» сьогодення не існує, воно не дорівнює самому собі. 

Залишаються лише «симуляції» і «репрезентації».  
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В результаті симуляції дійсності форма стає її єдиним змістом. 

Репрезентації вже не копіюють реальність: вони самі її моделюють. Реальність 

існує тільки як ефект процесу симуляції, як її спекулятивний елемент. В епоху 

симулякрів, як характеризує Ж. Бодрійяр «стан постмодерну», «референтність 

«слів» і «речей» втрачена, але, на відміну від більшості мислителів, які просто 

фіксують «ситуацію постмодерну» (як Ф. Ліотар) або апологетизують її (як 

Ж. Дельоз), Ж. Бодрійяр, слідом за Платоном, не вважає такий стан справ 

«істинним», хоча схиляється до думки про можливу незворотність процесу 

«симулювання» реальності з огляду на її невпинне відтворення засобом обох 

значень давньогрецького «техне» – за допомогою як мистецтва, так і ремесла, 

техніки» [285, с. 225-226].  

Ж. Бодрійяр і М. Мак-Люен оперують майже ідентичними історичними 

фазами, однак дивляться на них під різним кутом. М. Мак-Люен виокремив три 

основних етапи еволюції цивілізації: 1) первісна дописемна культура з усними 

формами зв’язку і передачі інформації. Основи цієї культури базувалися на 

принципах колективного способу життя, світосприйняття і розуміння законів 

природи; 2) письмово-друкована культура («галактика Гутенберга»), епоха 

дидактизму і націоналізму, яка замінила природність і колективізм 

індивідуалізмом, деколективізацією; 3) сучасний етап «глобального села», який 

повертає людину до природного просторовому сприйняттю світу через його 

аудіовізуальне наповнення. Ці процеси відбуваються на електронній основі, 

заснованій на заміщенні традиційних локальних способів комунікації письма і 

друку на глобальні – радіо і телебачення [65, с. 86].  

Ж. Бодрійяр розглядає історію в площині власної теорії симулякрів. Він 

структуризує її на три основні частини, на три рівні: 1) підробка (імітація) 

превалює в «класичній» епосі, від часів Відродження до періоду  промислової 

революції; 2) виробництво – з притаманною йому «серійністю» і 

функціональними аналогіями, що утворює основний тип промислової 

революції; 3) симуляція є основним типом сучасної фази. Гіперреальність у 
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форматі громадської думки, грошей і моди є основною характеристикою 

постмодерну [203, с. 113].  

Мета «структуральної людини» – симулювати об’єкт, мета 

постструктуралістської людини – «звести з розуму культуру, суспільство, 

релігію, психоаналіз». У цілому постструктуралізм можна охарактеризувати як 

саморефлектуючу критику сучасної цивілізації і як загальнотеоретичне і 

методологічне підґрунтя для відродження, вивільнення внутрішніх принципів, 

«нерозв’язних» протиріч сучасного світу.  

Ж. Дельоз запропонував нове прочитання «книги культури», виходячи з 

того, що визначеності культурних смислів не задані апріорі. Вони щоразу 

заново породжуються подіями, вони парадоксальні, тому теорію про них можна 

побудувати тільки як серію парадоксів, що вимагає переходу до інфрасмислу, 

який не можна оформити за звичними правилами граматики та синтаксису.  

 

3.2. Текст краси в контексті суспільства масового споживання  

 

У Стародавній Греції людина мислилася як мікрокосм і розглядалася як 

тотожна макрокосму. В епоху середньовіччя вона прагнула набути образу й 

подоби Бога. У Новий час людина звільняє себе від колишніх зв’язків із собою, 

набуваючи парадоксальної свободи, сутність якої полягаєв тому, що в 

результаті «докорінно змінюється буттєвий стрижень людини і вона стає 

суб’єктом» [102, с. 17], а світ постає предметом оперування розуму, який 

вважає, що може адекватно осягнути весь світ і зробити оптимальний вибір, 

поставши перед будь-якою альтернативою.  

Внаслідок цих радикальних змін, втрати людської справжності 

відбувається забуття буття і заміщення його недійсності способом буття. 

Одночасно, як слушно зауважив М. Вебер, субстанціальний розум розколовся 

на три ціннісні сфери: науку, мораль, мистецтво. Це спричинило до знищення 

його онтологічної єдності й розпаду буттєвої цілісності, сурогатом і 

симулякром якого постала тріада Істина, Добро і Краса.  
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Людина перетворилась на одномірну, на спрощений функціональний 

механізм, який уже не здатний цілісно утримувати всі зв’язки зі світом. 

Буття/свідомість такої людини регресує в напрямку фрагментованості, «в 

щілини між фрагментами витікає життя, а носій фрагментарного образу світу 

стає спочатку тривожним, потім агресивним, а згодом обертає цю агресивність 

проти себе і в тій чи іншій формі знищує себе» (Г. Маркузе).  

М. Фуко ретельно дослідив формування концептуальних припущень, на 

яких ґрунтується знання. Виявилося, що воно має нормативний характер, є 

втіленням стратегій влади, нагляду та оцінки, примусу і спонук. Сенс 

художньої культури як соціальної сфери системних відносин виробництва-

споживання художніх цінностей полягає насамперед у поширенні художніх 

творів у соціальному просторі людського життя. Досягнення зазначеної мети 

виявляється можливим лише на підставі технічного відтворення художніх 

творів, забезпечення автентичності їх смислової матриці, а також відповідні 

цьому смислу диспозиції соціальних агентів.  

Колізія недоліків і переваг полягає в наступному: позбавляючи 

мистецький твір сингулярності, собі-тотожного буття, художня культура 

забезпечує йому буття-для-багатьох в перетвореній формі, чим гарантує 

художньому твору соціальне буття. Однак, інтерпретуючи технічне відтворення 

як онтологічно добру справу, не можна не враховувати ризик подвійного 

перетворення художнього твору, наслідком чого можуть стати смислові 

розриви художньої культури, коли художні твори перетворюються на кітч або 

симулякри.  

Особливого значення набуває світоглядний доробок М. Гайдеггера, який 

алармізував долю мистецтва в індустріальному суспільстві й здійснив 

аналітику перетворення «твору-творіння» в «твір-виготовлення» [296, с. 351-

352]. Теоретично обґрунтовані аргументи, які доводять ключову роль 

технічного відтворення в концептуалізації художньої культури, виразно 

простежуються в інтерпретаціях А. Моля, Ж. Еллюля [223; 310]. Перспектива 

дослідження умов можливості відтворення базується на історико-філософській 
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традиції, що бере початок з концептуального поділу Платону дійсності на світ 

ідей та світ речей. Ідея вічного повернення Ф. Ніцше і аналітика повторення 

Ж. Дельоза відкрили інший ракурс бачення світоглядної проблеми, який 

дозволяє відтінити сутнісний зміст відтворення і усвідомити його зміст. 

Мисленнєвим способ наближення до нього може стати методологічний 

принцип рекурсивності як спосіб повернення від фактичності художньої 

культури до онтологічних умов її можливості.  

В. Беньямін привернув увагу до долі мистецького твору в епоху його 

технічної відтворюваності [25, с. 31-32], концептуалізував проблему 

перетворення мистецтва, яка стала плідним імпульсом і наполегливим 

імперативом розгортання філософії художньої культури. Спільність долі 

людини і долі художнього твору в епоху технічного відтворення, на якій 

наголошував В. Беньямін, слугує важливим і для багатьох тематичних площин 

визначальним смисловим акцентом. Але якщо В. Беньямін переконливо й 

аргументовано стверджував про неминучість метаморфози мистецтва внаслідок 

його технічного репродукування й тиражування, то Т. Адорно наполягав, що 

тиражовані індустрією культури художні твори – це вже не мистецтво, а 

«ходовий товар», «рядовий в армії споживчих продуктів», і, будучи таким, вони 

є шахрайським порушенням прав людини, гідної справжніх художніх творів.  

Постмодерна думка докорінно переглянула ракурс розгляду технічного 

відтворення, набула більш радикальних і алармістських ознак в своїх оцінках 

технічного відтворення і повторення. Зокрема, Ж. Дельоз і Ж. Бодрійяр 

констатують, що сучасний світ – це світ симулякрів; сучасна людина 

безнадійно втратила тотожність з Богом, із субстанцією, зі справжністю як 

такою і навіть із собою. Вона живе у світі симуляцій у вигляді відтворень і 

повторень.  

Технічна відтворюваність художніх творінь загострила проблему 

ідентифікації репродукованих артефактів не лише як значущу для долі самого 

мистецтва, а й пов’язала її з проблемою самоідентифікації людини, збереження 

нею своєї справжності, ідентичності, тотожності. Глибина кризи зумовлює 
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потребу його філософської рефлексії і «філософського діагнозу» 

(Ю. Габермас), орієнтує мислителів на пошуки можливих варіантів його 

подолання, надійних орієнтирів на шляху в майбутнє, виявлення ефективних 

способів збереження цілісності світу і здійснення повноти присутності в ньому 

людини.  

Ніщо так не суперечить природі естетичних цінностей, як 

репродукування, повторення вже освоєного естетично, знайденого раніше, 

оскільки кожен справжній художній твір є унікальним, принципово новим і 

самобутнім духовним явищем. Тому настільки істотна в художньому освоєнні 

світу роль суб’єктивного чинника – діяльність художника, його творчість, яка 

стає рушійною силою мистецтва, відкриваючи невідомі раніше об’єктивні 

сторони реальності. Від можливості художника сприймати і відтворювати 

тенденції історичного розвитку, від характеру його світогляду і спрямованості 

його таланту залежить соціальна актуальність того способу художньо-

естетичного освоєння світу, в руслі якого він функціонує.  

Відродження духовності, «антропологічне відродження» (П. Гуревич) як 

не лише у форматі проекту Просвітництва, що виявив однобічність своїх 

інтенцій, і не тільки на шляху до Храму (бо це також однобічна орієнтація), а в 

усвідомленні необхідності повноти присутності людини у світі як справжнього 

буття актуалізує проблему турботи про справжність людського буття.  

Слід відзначити особливість філософського дискурсу, засобами якого в 

постнекласичній філософії тематизується феномен технічного відтворення. Цю 

особливість можна розгледіти в метафоричності, яку автори використовують як 

для постановки проблем, так і в якості інструментарію їх дослідження. Цей 

прийом не новий – він широко використовувався ще античними мислителями і 

в подальшій історико-філософської традиції довів свою евристичну значущість 

і епістемологічних цінність. Розлогі обґрунтування цього аспекту здійснені 

багатьма дослідниками. З-проміж усіх попередніх типів і стилів філософської 

репрезентації постмодерністська філософія найбільш послідовно, акцентовано 

й ефективно користується мовою метафори [102, с. 322]. Завдання 
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інтерпретатора епохи постмодерну полягає в тому, щоб розкодувати 

закодований у метафорі універсум сенсу, щоб ефективно реалізувати, 

актуалізувати розлогий, а інколи майже необмежений потенціал метафоричного 

інструментарію.  

Як зазначає Ж. Бодрійяр, «предмет-кітч – це вся категорія «нікчемних» 

предметів, прикрас, виробів, аксесуарів, фольклорних дрібничок, «сувенірів», 

абажурів або негритянських масок; іншими словами, це вся сукупність 

непотрібу, який швидко поширюється, особливо в місцях проведення канікул і 

дозвілля. Кітч – це еквівалент «кліше» в міркуванні. І це повинно нас змусити 

зрозуміти, що, як і в ставленні гаджетів, йдеться про категорію, яка важко 

піддається визначенню, але яку не слід плутати з тими чи іншими реальними 

об’єктами. Кітч може бути всюди, а визначається він переважно як 

псевдооб’єкт, тобто як симуляція, копія, штучний об’єкт, стереотип. Для нього 

характерна як бідність в тому, що стосується реального значення, так і 

надмірність знаків, алегоричних референцій, різнорідних конотацій, екзальтація 

в деталях і насиченість деталями» [40, с. 72].  

Принагідно зауважимо, що «естетиці краси й оригінальності кітч 

протиставляє свою естетику симуляції: він всюди відтворює речі більшими чи 

меншими, ніж зразок, він імітує матеріали (імітація мармуру, пластмаса і т. ін.), 

він наслідує форми або комбінує їх невідповідним чином, він повторює моду, 

чи не проживає її. У всьому цьому він подібний до гаджету в технічному плані: 

гаджет також є технологічною пародією, наростом з непотрібних функцій, 

безперервною симуляцією функцій без реального практичного референта. 

Естетика симуляції тісно пов’язана з функцією кітчу в сенсі соціального 

очікування, яке з ним пов’язують, з ілюзією магічного приєднання до культури, 

форм, звичаїв і знаків вищого класу. Це естетика акультурації, яка виливається 

в предметну субкультуру» [40, с. 77].  

При цьому варто зазначити, що «течії дадаїзму та сюрреалізму історично 

взаємопов’язані й водночас протилежні одна одній. У протистоянні, за яким 

обидві сторони визнають найважливіший і радикальний внесок у свої течії, 
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виявляється внутрішня недостатність їх критики. Дадаїзм прагне скасувати 

мистецтво, не втілюючи його, а сюрреалізм намагається втілити мистецтво, що 

не скасовуючи його. Критична позиція, вироблена ситуаціоністами, довела, що 

як скасування, так і втілення мистецтва, є двома неподільними аспектами 

одного й того ж подолання мистецтва» [113, с. 60].  

Суспільство споживання є одночасно суспільством достатку і тотального 

дефіциту. Воно не може насититися за визначенням, бо виробляє все нові й нові 

потреби (у вигляді моди, гаджетів і т. д.), – виробництво повинно мати 

висхідний тренд. Саме суспільство живить цей голод, захаращуючи планету 

відходами, змушуючи марнотратно викидати ще зовсім придатні до вживання 

речі, – в ім’я ейфорії споживання, схожої на гонку білки в колесі й на апетит 

важкого діабетика.  

Узагалі ж, як влучно зауважив Е. Фромм, «споживанню притаманні 

суперечливі властивості: з одного боку, воно сприяє зменшенню відчуття 

занепокоєння і тривоги, оскільки те, чим людина володіє, не може бути у неї 

відібране, але з іншого боку, воно змушує людину споживати все більше й 

більше, оскільки будь-яке споживання з часом перестає задовольняти. Сучасні 

споживачі цілком можуть визначати себе за такою формулою: я є тим, чим я 

володію і що я споживаю» [291, с. 214]. Принагідно зазначимо, що «не має 

значення, яким засобом забезпечується зростаюче задоволення потреб: 

авторитарною чи неавторитарною системою. Річ у тім, що в умовах піднесення 

рівня життя спротив системі виявляється соціально безглуздим – тим більше в 

тих випадках, коли це загрожує економічними та політичними збитками або 

стає на заваді безперебійній діяльності соціальної цілісності» [213, с. 2].  

Споживацька світоглядна парадигма призвела до того, що пересічний 

індивід перетворився на пасивного споживача розрекламованої продукції, став 

маріонеткою тих стилів життя, які набули статусу фаворитів масової 

свідомості. Навіть нібито позитивний культ молодості, краси і здоров’я на 

практиці призводить до виштовхування на життєве узбіччя тих, хто не 
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відповідає заданим параметрам. То чи не варто за таких обставин стверджувати 

про крах гуманізму і черговий етап Смерті Бога?  

Змістовно-критеріальний релятивізм, нігілізм і варварство як результат 

маніпулятивних технологій реклами, хворобливого споживацтва і симулякрів 

(симульованої дійсності, фальсифікованої справжності) робить масову 

свідомість беззахисною перед цілком реальною загрозою фатального вибору. 

Якщо індивід робить вибір на користь товару з низьким рівнем споживчої 

якості, то це навіть не півбіди, а просто прикрість; справжня ж біда починається 

тоді, коли об’єктом невдалого вибору є культурно-цивілізаційні пріоритети і 

знакові постаті суспільно-політичного Олімпу. Під тягарем такої доленосної 

помилки може не встояти не лише окреме суспільство, а й людство в цілому.  

Щоб проілюструвати високий ступінь вірогідності такого сценарію, 

наведемо такий приклад: за абсолютною більшістю формальних ознак Гітлер 

більш привабливий, ніж Черчилль – зокрема, він не палив, не вживав 

спиртного, був щирим поціновувачем опери,  стійким вегетаріанцем. Крім того, 

йдеться про людину з чутливою душею, яка закривала вікна свого вагону, щоб 

не бачити наслідків бомбардувань, а також про індивіда з люблячим серцем, яке 

прагнуло возз’єднатися з коханою навіть напередодні смерті. Про такі чесноти 

Черчиллю годі було й мріяти – а тут ще й вочевидь надлишкова вага, яка 

перетворює його для симпатиків здорового способу життя в об’єкт в’їдливого 

сарказму. То ж вгадайте з першого разу, на чиєму боці опинилися б симпатії 

сучасної масової свідомості, якби політична складова діяльності цих 

історичних персон була ще невиразною… І чи варто звинувачувати німців у 

нерозважливості їхнього вибору в 1933 році? 

Основний недолік споживацької світоглядної парадигми – безроздільне 

панування формальних і кількісних параметрів. Натомість змістовним та 

якісним аспекти відведено маргінальну нішу, точніше, про них – як про бідних і 

нещасних родичів – намагаються взагалі не згадувати, щоб не порушувати 

комфортний життєвий тонус. У романі «Світ як супермаркет» М. Уельбек 

слушно зауважив, що шопенгауерівський «світ як воля і уявлення» в наш час 
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уже неможливий, оскільки цілепокладаюча і смислогенеруюча воля фатально 

послаблена і безнадійно розпорошена гіпертрофованим споживацтвом: людина 

супермаркета апріорі не може бути особистістю суверенної волі, вона не 

володіє стрункою ієрархією бажань, а її уявлення детерміновані зовнішніми 

впливами. 

Вишукана іронія і парадокс полягає в тому, що сучасна людина маси 

патологічно впевнена в своїй суб’єктності, в тому, що вона на все впливає – 

більше того, здійснює вирішальний вплив ледве не на все і скрізь. У праці 

«Людина і люди» (1956) Х. Ортега-і-Гассет поділився симптоматичним 

спостереженням: «Масова людина, будучи вірною своїй природі, не рахується 

ні з ким, окрім себе, доки її не змусять потреби. А оскільки сьогодення масово 

людину ні до чого не змушує, то вона вважає себе господарем життя. Натомість 

людина непересічна внутрішньо потребує чогось більшого і вищого, ніж вона 

сама, прагнучи постійно звірятися з таким взірцем і слугувати йому з власної 

волі» [232, с. 118].  

Як і кожна радикальна світоглядна течія, споживацтво наполягає  на 

ослабленні й подоланні таких фундаментальних життєвих азимутів, як 

моральна інтуїція і навіть здоровий глузд. Безперечно, жертву такого ґатунку 

можна виправдати лише «безальтернативністю запропонованого вектора руху в 

напрямку світлого майбутнього». 

Ще М. Штірнер переконливо проілюстрував, що в результаті буржуазної 

одержимості власністю люди фактично перетворюються на речі, а їх відносини 

один з одним набувають характеру володіння власністю. «Індивідуалізм», який 

у позитивному сенсі означає звільнення від соціальних пут, в негативному 

розумінні постає правом власності на самого себе. 

Як влучно зауважив М. Уельбек, результаті безперервного оновлення-

споживання цінність людини змінюється надцінністю речей, якими вона 

володіє [284, с. 112-113]. З творця культури, її суб’єкта людина перетворюється 

на споживача, в об’єкт маніпуляцій, суверенне буття котрого змінюється 

ефемерним володінням речами. Як слушно зауважив Ж. Базен, «доводиться 
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констатувати, що ми наближаємося до нової епохи заліза, коли людині стане не 

до снаги зберігати індивідуальність і неминуче доведеться підлаштовуватися 

під нав’язані життєві норми» [13, с. 133].  

Суспільству споживання властива втома від надлишку – як у споживанні, 

так і у виробництві речей-об’єктів, що домінують над суб’єктом. Меж 

насичення немає, тому культура поступово підміняється симулякром культури. 

У симуляційному споживанні культури таїться спокуса, що руйнує рівновагу 

між міфом та логосом. Екстаз помилкової повноти відводить культуру 

суспільства споживання по той бік принципу реальності. Постмодерна культура 

спокуси і надлишку знаменує собою, на думку Ж. Бодрійяра, тріумф ілюзії над 

метафорою, який вагітний ентропією культурної енергії. 

Зрештою, «що таке симулякр? Історія терміна бере початок від 

платонівского протиставлення «істинного» світу нерухомих ідей, доступних 

спогляданню, та «уявного» світу становлення, світу речей, які перманентно 

змінюються. Світ уявної дійсності здатний породжувати «копії копій», котрі 

все більше віддаляються від джерела «реального», справжнього буття – світу 

ідей. У своєму бездумному і безглуздому екстатичному розмноженні аж до 

абсолютного небуття, світ речей загрожує поглинути світ Істини, Добра і 

Краси. Щоб запобігти експансії небуття, Платон пропонував накласти 

обмеження на творчість, яка є джерелом «симуляції» реальності» [285, с. 225].  

С. Жіжек зробив симптоматичне зауваження: «Зацикленість системи на 

безперервності процесів виробництва і споживання створює вакуум, а якому 

Подія неспроможна народитися в принципі» [126, с. 13]. Сир в мишоловці 

«здійсненої ідилії» справді небезкоштовний: окрім принципової неможливості 

Події (а значить – за великим рахунком – і Сенсу Життя) члени «щасливого» 

суспільства споживання перебувають в стані хронічного стресу, – з одного 

боку, в результаті жорстокої конкуренції всередині цього суспільства, з іншого, 

– внаслідок  усе більш відчутного тиску ззовні, з боку тих, хто не вписався або/і 

«понаїхав». З цієї причини  середньостатистичний європеєць потерпає від 

неврозів, почуття провини і незахищеності, яке дозволяє маргіналам 
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Амстердама, Парижа і Риму поводити себе так, немов вони там все давно 

скупили. 

Головні конвертовані валюти суспільства споживання – влада, знання, 

інформація. Саме вони диктують тенденції моди, віддзеркалюють статусний 

характер споживання, визначають найтонші відтінки й особливості в стилістиці 

споживання, задають ажіотажний попит, зумовлюють параноїдальне 

полювання за знаками соціального престижу, слугують надійним дрес-кодом, 

консолідують «своїх» і відсівають «чужих», увиразнюють і унаочнюють новий 

тоталітаризм як диктатуру речей, грошей тощо.  

Те, що відрекомендовують «громадською думкою», зазвичай змушує 

сучасну жінку все частіше змінювати вбрання, а забезпеченого чоловіка – 

автомобілі. Ще більш примусовим і регламентованим є характер «задоволення 

потреб» у публічних людей – політиків, акторів, великих чиновників і т. ін. У 

цьому випадку людині доводиться майже повністю відмовитися від 

задоволення особистих запитів на користь жорстких канонів споживання. 

Комерційні успіхи індустрії парфумерної продукції вражають чи не 

найбільше. Зокрема, згідно з прогнозом американської дослідницької компанії 

Global Industry Analysts, «2017 року обсяг світового ринку парфумів, одеколонів 

та туалетної води перевищить $36 млрд.» [227, с. 31]. Здавалося б, підстав для 

розпачу немає, однак простежується далекосяжна за своїми наслідками 

проблема: «В умовах масового виробництва поняття шляхетності розмивається, 

псується смак споживачів, зникає розуміння, що духами користуються не 

просто для того, щоб добре пахнути. «Ніколи люди не були так віддалені від 

власної ідентичності, як сьогодні. Парфумами часто користуються, щоб надіти 

на себе образ когось іншого. Мало хто використовує їх, щоб знайти або 

виокремити себе», – розповів в інтерв’ю в газеті «Цайт» один з найвідоміших 

творців парфумів Серж Лютен. Духи й одеколони сьогодні виробляють у такі 

кількості, що споживачі розрізняють їх не за ароматом, а за дизайном флакона» 

[227, с. 31].  
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Характерною ознакою сучасності є мегатренд, згідно з яким жінки стають 

основними споживачами у споконвічно чоловічих сферах. Тенденція 

розвивається по висхідній, тому компанії, які бажають залишитися на плаву, 

змушені докорінно перебудовувати свої виробничі орієнтири і пріоритети. Нині 

прекрасна стать бере участь у прийнятті 85% рішень, пов’язаних з придбанням 

речей, витрачаючи на них упродовж року майже 20 трлн. доларів. Це більше, 

ніж сукупний обсяг споживчих ринків Індії і Китаю. 

Явище, яке маркетологи назвали girl power, поширюється з пандемічною 

швидкістю: жінки вже випередили чоловіків за кількістю покупок деяких видів 

традиційно чоловічої продукції на кшталт автомобілів і електроніки, стали 

основною аудиторією телебачення й кіно, наздоганяють сильну стать в 

пристрасті до відеоігор і спілкуванню в Інтернеті. Компаніям доводиться 

адаптувати під жінок дизайн, функціональні параметри і рекламні акценти 

товарів. Це вкрай важливо для перспектив бізнесу, оскільки представниці 

слабкої статі більше довіряють рекламі і набагато частіше роблять спонтанні 

покупки. Вражаючою ілюстрацією сфер, які донедавна вважалися в основному 

чоловічими, а нині стали жертвами «фемінізації», є кіноіндустрія, телебачення, 

телекомунікації і споживча електроніка. 

Не те, щоб глядачів чоловічої статі раніше було набагато більше, ніж 

жіночої, однак традиційно домінуючий тренд у цій сфері визначали чоловіки: 

навіть нині жінок серед співробітників виробничих команд студій не більше 

25%. Саме в розрахунку на сильну половину людства створювалися бойовики, 

які ще в 1990-і були найбільш касовим жанром. Тепер все зазнало докорінних 

змін: як свідчать дані Box Office Mojo, в Західній Європі жанрами, що 

користуються найбільшим попитом є комедії і фільми для сімейного перегляду. 

Виникає питання: що сталося? Основна причина – кількість відвідувачів 

кінотеатрів упродовж півтора десятиліття поспіль зменшується (майже на 4% 

щорічно), тому продюсери прагнуть підлаштуватися під найбільш 

сприйнятливу аудиторію. Зараз лише незалежні студії наважуються на 

виробництво кінострічок «на віки» – в абсолютній більшості випадків  
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переслідуються суто комерційні інтереси, знімки фільмів, актуальних для тут-і-

тепер. Борючись за прибуток, в Голівуді віддали перевагу жіночому фактору, 

оскільки картини для цієї категорії глядачів швидше окуповуються. 

Ще 20 років тому в бойовиках були потоки крові, секс і насильство. 

Сьогодні середньостатистичний блокбастер – це картина для сімейного 

перегляду: там обов’язково має бути любовна лінія, а замість кривавих річок – 

психологічні дуелі. Студії все більше орієнтуються саме на глядачок, спраглих 

за емоціями та інтригами. Значною перевагою є та обставина, що, пропонуючи 

«сльозогінку» замість «м’ясорубки», продюсери успішно економлять на 

дорогих спецефектах і відомих акторах. 

Зокрема, фільм «Сутінки. Сага. Молодий місяць», де немає ні того, ні 

іншого, лише за півроку після прем’єри заробив 709 млн. доларів – в 14 разів 

більше свого бюджету, який склав 50 мільйонів. Таке співвідношення витрат і 

прибутків було недосяжним для колишніх блокбастерів: у найбільш успішного 

«чоловічого» бойовика 1990-х, «Термінатора-2» ці цифри становили 94 і 519 

млн. відповідно, тобто за два десятиліття після прем’єри фільму касові збори 

ледь перевищили п’ять бюджетів. 

Якщо в 1998-му було випущено лише шість фільмів у жанрі романтичної 

комедії, то в 2011-му – понад 30. Після глобальної фінансово-економічної кризи 

кіностудії використовують їх як страхувальний засіб: витрат мінімум і 

прогоріти практично неможливо. Це вкрай важливо, якщо врахувати, що навіть 

одному провальному блокбастеру цілком до снаги призвести до фінансового 

краху виробника. Прикладом може слугувати історія кіностудії MGM, яка в 

2010 році опинився на межі банкрутства з 4 млрд. доларів боргів: не зумівши 

перебудуватися під новітній тренд, студія продовжувала знімати фінансово 

обтяжливі «чоловічі» картини («Брати Грім», «Основний інстинкт-2», 

«Ганнібал: Сходження» і т. ін.). Всі вони не змогли зібрати й половини своїх 

бюджетів. 

Інтернет, який народжувався в суто чоловічому середовищі військових і 

програмістів, втратив свою гендерну ідентичність: в наші дні жінки проводять в 
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ньому на 8% більше часу (дані comScore). При цьому вони виявляють 

незвичайну купівельну активність, що надає їм статусу найкращої цільової 

аудиторії для інтернет-маркетингу. Жінки з дітьми до 12 років в США щорічно 

витрачають на онлайн- та офлайн-покупки 3 трлн. доларів. З урахуванням 

перспективності ринку роздрібних онлайн-продажів і того, що слабка стать в 

Інтернеті поки що «недопредставлена» (навіть у західних країнах близько 14% 

жінок ніколи не виходили в Мережу), найближчими роками тенденція лише 

наростатиме. Онлайнові засоби соціалізації принесли революцію навіть у 

настільки чоловічу сферу, як геймінг: зараз у США 64% з 117-мільйонної армії 

геймерів – жінки. 

Практика також спростовано стереотип, згідно з яким жінки з технікою 

не дружать: за даними американського рітейлера HSN, прекрасна стать 

впродовж року купує 4,7 предмета споживчої електроніки, тоді як чоловіки – 

лише 4,2. Зокрема, планшетами жінки поповнюють свій інструментальний 

арсенал на 18% частіше, а ноутбуками – на 20%. Крім того, саме вони стають 

володарками 66% всіх персональних комп’ютерів у світі. Цей тренд виявився б 

ще переконливішим, якби не та особливість (цілком вірогідно, тимчасова), що 

сам функціонал електроніки не подобається жінкам, оскільки для них ціннішою 

є зручність у використанні, ніж технічні опції. 

iPhone був першим смартфоном, який жінки купували частіше чоловіків. 

За один 2007-й число американок, які мають такий пристрій, подвоїлася – до 

10,4 млн. Зараз у США смартфонами жінки користуються частіше, ніж 

чоловіки. Жінки впевнено окупували навіть ті ніші, які донедавна здавалися 

абсолютно чоловічими. При цьому вони демонструють не лише наздоганяючу 

поведінку, із запізненням осягаючи те, що чоловіки освоїли раніше, – під них 

створюються нові послуги та ринки, яких досі не було. 

Щоправда, більшість жінок нарікають, що рекламна сфера все ще не 

розуміє їхніх потреб. Як тільки виробник збагне, якими пріоритетами і 

преференціями керується прекрасна половина людства, він отримає величезні 

прибутки. Показовим прикладом може слугувати випадок з Nike: кілька років 
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тому цей лейбл вирішив проаналізувати, чому лише 20% її покупців – жінки. За 

результатами опитування з’ясувалося, що в цій торговій марці ледь не все було 

орієнтоване на чоловічу аудиторію – від агресивно-мускулинних слоганів (Just 

Do It) до моделей жіночих кросівок, які в абсолютній більшості були лише 

зменшеними копіями чоловічих. Редизайн і нова рекламна кампанія дозволили 

впродовж якихось кількох місяців збільшити продажі жіночого взуття вдвічі. 

Чи не єдине, що може повернути згаслий інтерес чоловіків до 

телебачення – це його онлайн версія. Але й тут вони вже не лідери. З трьох 

основних способів монетизації інтернет-ресурсів (реклама, онлайн-продажу, 

платний контент) чоловіки користуються в основному останнім, а основною 

аудиторією реклами і магазинів у Всесвітній павутині вже давно є жінки. 

Як іронічно зауважив М. Уельбек у романі «Світ як супермаркет», мета і 

функції сучасної реклами є благородними, підступними і злочинними водночас. 

Зокрема, реклама продовжує, по-перше, вдосконалювати засоби пересування 

для тих, кому нема куди прагнути, оскільки вони ніде не почувають себе як 

вдома; по-друге, створювати нові засоби зв’язку для тих, кому нема що сказати; 

по-третє, полегшувати контакти між тими, хто не хоче спілкуватися ні з ким.  

Принципи функціонування економіки тривалий час вважалися 

взірцевими і беззаперечними. Втім, життя доводить, що в таких стереотипах 

превалює наївність, а самі вони за багатьма ознаками не відповідають дійсності. 

Приміром, упродовж двох попередніх десятиліть чимало Нобелівських 

лауреатів-економістів отримали нагороди за доведення доцільності випуску 

цінних паперів на базі іпотечних облігацій, однак нині ці тренди вважаються 

причинами глобальної фінансово-економічної кризи.  

У книзі «За лаштунками Уолл-Стріту» Леон Ліві влучно уподібнив 

сутність і принципи дії сучасної глобальної економіки акціям корпорації з 

виробництва квітів, які нібито сяють у темряві. Він детально змалював, як до 

цієї бізнес-схеми долучаються значні суспільні прошарки: зокрема, журналісти 

поширюють міфічні відомості про такі квіти, експерти «фахово оцінюють» 

сумнівний продукт, страхові кампанії нібито «убезпечують інвесторів від 
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можливих ризиків» і т. п. На певному етапі, коли котирування акцій кампаній 

сягає апогею, її засновники знімають вершки, акціонери ж залишаються із 

сумнівними цінними паперами. Інтрига зберігається лише щодо відповіді на 

запитанням: а чи сяятимуть квіти вночі?  

Загалом тренд віртуалізації активів справді набув неймовірного 

поширення. Його сутність лаконічно можна викласти формулою: купувати 

гроші, а не працювати.  

На рівні світогляду сучасної цивілізації «річ-товар-продукт 

фетишизується. Бажання володіти річчю випереджає усвідомлення її 

необхідності, тобто не попит породжує пропозицію, а пропозиція породжує 

попит. Будь-яка річ у рекламі наділяється надцінною значущістю, набуває 

сакральних рис культового персонажа. Реклама створює дискурс, який 

виправдовує вибір на користь речі: не річ для людини, а людина для речі. 

Людина потрапляє в кругообіг безмежного оновлення, в межах якого річ 

перетворюється на ікону вічності» [207, с. 26]. Стаючи фетишами, речі 

втрачають свої утилітарні смисли, перетворюючись на марення, фантоми, знаки 

реальності, які імітують дійсність. Ж. Бодрійяр дав їм оригінальну назву – 

«симулякри». 

Р. Барт у праці «Система моди» відрекомендовує річ так: це те, що 

чомусь слугує. Кожна річ, згідно з Р. Бартом, володіє: 1) функцією (навіть 

«дрібничка» виконує функцію естетичної доцільності); 2) змістом, тобто річ не 

лише «говорить» нам про своє призначення, а й ще про щось. Таким чином, 

сенс не вичерпується застосуванням речі, а безглуздих речей взагалі не існує, 

бо володіють смислом навіть безглузді речі. Р. Барт розглядає річ в двох 

аспектах: 1) символічному, тобто річ володіє певним смислом (символічна 

характеристика речі – це її глибина); 2) таксономічному, себто річ не просто 

щось означає сама по собі, а й включається в якийсь контекст, котрий володіє 

додатковим смислом (таксономічна характеристика речі – це її ширина). 

Ж. Бодрійяр розмежовує дискурс про речі, до яких він відносить рекламу, 

та дискурс-річ. Дискурс реклами – це рекламні послання у мовній і образній 
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формі. Знаки культурних тенденцій, моди, технічних досягнень епохи є 

ретрансляторами безлічі соціокультурних смислів. Смислові одиниці дискурс-

речей у суспільстві масового споживання формуються і посилюються 

рекламою, яка не лише інформує про ціннісно-смисловий зміст дискурс-речей, 

а й управляє процесом смислопородження і смислоспоживання. У реклами 

подвійний статус: «Вона є і дискурсом про речі, і власне річчю» [42, с. 117]. 

Дискурс-річ, згідно з Ж. Бодрійяром, – це знаки соціальної стратифікації, знаки 

культурних тенденцій, моди, технічних досягнень тощо. Вони інформативно 

насичені, слугують ретрансляторами безлічі соціокультурних смислів. 

На думку Ж. Бодрійяра, в умовах гіперреальності ринкова економіка 

фактично зникає, поступаючись місцем економіці бажання і символічного 

обміну. Для ринкового успіху товару (незалежно від того, чи йдеться про якусь 

річ, твір мистецтва чи соціально-значущу інформацію) використовуються 

техніки спокушання, які прийшли на зміну як soft-версії існуючим раніше 

технікам відкритого підпорядкування. Сутність і цілі зваблювання мас у 

сучасному суспільстві були комплексно окреслені Ж. Бодрійяром у праці 

«Спокуса» [43, с. 82]. 

Проблема спокуси полягає в інструментальній амбівалентності цього 

феномена. З одного боку, кожна спокуса лукава й підступна; з іншого – спокуса 

є не просто однією зі складових Життя, не лише його невід’ємною, 

атрибутивною й імперативною дещицею: за великим рахунком, Спокуса і є 

Життям – точніше, його спонукальним стрижнем і життєдайною інтригою. 

Саме вона запліднює буттєву рутину Сенсом, Метою, Жертовністю. За її 

відсутності Життя зберігає хіба що формально-номінальні ознаки. Це лише 

Ніщо у подобі Життя – у прикрій, недоречній, трагікомічній  подобі.  

Масова культура постає новою системою управління і маніпулювання 

свідомістю, інтересами і потребами, споживчим попитом, ціннісними 

орієнтаціями і поведінковими стереотипами, що в кінцевому рахунку 

прирівнюється до репрезентації її ідеологічної і соціальної лояльності 

існуючому порядку. Як зазначив Е. Фромм, «гіпнотичні методи, які 
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використовуються в рекламі й політичній пропаганді, істотно загрожують 

психічному здоров’ю, особливо виразному і критичному мисленню та 

емоційній незалежності. У мене немає сумнівів у тому, що ретельні 

дослідження доведуть: вживання наркотиків значно менше шкодить здоров’ю, 

ніж різні методи «промивання мізків» від підпорогових навіювань до таких 

напівгіпнотичних прийомів, як постійне повторювання або відволікання від 

раціонального мислення засобом закликів до сексуальної насолоди» [291, с. 

263].  

Істотною характерною ознакою сучасного суспільства споживання і його 

маніпулятивних технологій спокуси є та особливість, що «вперше в історії 

задоволення потреби в насолоді не є привілеєм меншості, а стає доступним для 

все більшої частини населення. Втім, чи може досягнення насолоди (як 

пасивний афект на противагу активному) бути прийнятною відповіддю на 

виклик проблеми існування людини – ось те питання, яке постає нині, під час 

найбільш масштабного соціального експерименту. В індустріальних країнах 

цей експеримент уже дав негативну відповідь на сформульоване запитання» 

[291, с. 195].  

Ж. Бодріяр значну частину своєї творчості присвятив висвітленню різних 

аспектів «симуляції актуальної реальності, Г. Дебор аналізував «суспільство 

спектакля», а П. Вірільо концептуалізував «заміщення, витіснення актуальної 

реальності реальністю віртуальною». Спільним місцем усіх цих концепцій була 

ідея, згідно з якою наочність влади, повсякденність її технологій і втілень 

призводить до парадоксального результату: «чим більше влада демонструє 

себе, тим більше вона прихована, невловима і тим краще вона сховалася» [304, 

с. 14].  

Важко не погодитись із висновком В. Табачковського: «Структури та 

концепції на кшталт прав людини, ідеалів краси чи організаційних принципів 

набувають усесвітнього поширення. Проте, їхнє втілення, застосування на 

практиці може мати безліч варіантів» [270, с. 19]. З цього приводу 

В. Андрущенко слушно зазначав: «Якщо, як писав класик, «краса врятує світ», 
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то його розвиток у нескінченість забезпечить тільки інтелект, помножений на 

любов до людини, природи і культури» [6, с. 19].  

 

Висновки до третього розділу 

 

В Євангеліє від Луки сформульовано виразне риторичне запитання: яка 

користь людині здобути весь світ, а саму себе згубити? Це питання є 

риторичним тому й настільки, чому й наскільки відповідь на нього очевидна, 

наскільки вона є предметом консенсусу практично кожної інтелектуально і 

морально повноцінної люської істоти. Інструментом же, який дає змогу (якщо 

не гарантію, то хоча б надію) не згубити себе на широких просторах життя є 

краса в усіх виявах – від наочної краси природи й до краси думок і почуттів, 

краси духовної і душевної.  

Істотних змін зазнає зміст поняття «художній образ». Він ускладнюється, 

щоразу структуризується на більшу кількість функціонально-тематичних 

сегментів з метою задовольнити якомога ширший діапазон репрезентацій і 

відчуттів. Художній образ постає світоглядним методом, способом і стилем. 

Він – надзвичайно важлива опосередковуюча інстанція між сучасною Людиною 

та зовнішнім світом. 

Докорінно змінилися процеси встановлення соціального статусу 

сучасного художника. Амбітна персоналізація цілей призводить до того, що для 

успіху художник повинен володіти сингулярністю свого методу і позачасовим 

статусом своїх результатів. Кар’єра сучасного художника – це винахід 

особистістю притаманної лише їй естетичної траєкторії, перегляд канонів і 

традицій.  

Серед сучасних мегатенденцій варто виокремити відносне зниження ролі 

«професіоналізму» на користь «технологічності» мистецтва. Труднощі з 

встановленням художніх критеріїв мистецького твору значною мірою 

детерміновані саме технологізацією художньої творчості, плюралізацією 

художньо-публічного простору, зміною внутрішньої структури художнього 
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простору. Спроба вербалізації критеріїв і ознак якості художнього твору 

неминуче викликають формування нової дисциплінарної культури, в якій 

художнє відчуття світу стасатиме другорядним по відношенню до моделей 

репрезентації світу.  

Масова культура постає новою системою управління і маніпулювання 

свідомістю, інтересами і потребами, споживчим попитом, ціннісними 

орієнтаціями і поведінковими стереотипами, що в кінцевому рахунку 

прирівнюється до репрезентації її ідеологічної і соціальної лояльності 

існуючому порядку. Як і кожна радикальна світоглядна течія, споживацтво 

наполягає  на ослабленні й подоланні таких фундаментальних життєвих 

азимутів, як моральна інтуїція і навіть здоровий глузд. Безперечно, жертву 

такого ґатунку можна виправдати лише «безальтернативністю запропонованого 

вектора руху в напрямку світлого майбутнього». 

Суспільство споживання є одночасно суспільством достатку і тотального 

дефіциту. Воно не може насититися за визначенням, бо виробляє все нові й нові 

потреби (у вигляді моди, гаджетів і т. д.), – виробництво повинно мати 

висхідний тренд. Саме суспільство живить цей голод, захаращуючи планету 

відходами, змушуючи марнотратно викидати ще зовсім придатні до вживання 

речі, – в ім’я ейфорії споживання, схожої на гонку білки в колесі й на апетит 

важкого діабетика.  

Технічне відтворення художніх творів – це реальність сучасного 

суспільства, яка має тенденцію до все більшої експансії. Тому просто критичне 

неприйняття цього факту або розгляд його в горизонті «футурошока» (Е. 

Тоффлер) проблему не знімає. Необхідний комплексний, поліаспектний аналіз 

перетворення мистецтва в художню культуру. 

Пріоритетного значення набуває естетична освіта і виховання: виховання 

естетичних смаків; формування естетичних понять, поглядів і переконань; 

вироблення вмінь і навичок бачити, розуміти і культивувати красу; розвиток 

творчих, евристичних, креативних здібностей.  
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ВИСНОВКИ 

 

Підсумки дисертаційного дослідження підбито у таких положеннях. 

1. Найпростіший і найбільш ефективний спосіб впливу на людину – це 

вплив через красу, засобом, візуальних і чуттєвих образів, викликаних 

живописом, архітектурою, музикою, театром, літературою тощо. Це 

пояснюється щонайменше двома причинами: по-перше, сприйняття краси не 

вимагає обтяжливих аналітичних зусиль, по-друге, людина має глибинну 

генеалогічну спорідненість зі світом краси, тому не виставляє між собою та 

красою перепон недовіри. У цьому сенсі феномен краси загалом і краса 

природи зокрема постають ефективним системогенеруючим і креативним 

чинником, надійним світоглядним орієнтиром і критерієм. 

2. Фактор краси справляє на людину істотний спонукально-мотиваційний 

вплив, слугує тим взірцем і орієнтиром, який хоч і неакцентовано, але 

неухильно, латентно, здебільшого підсвідомо змушує людину надати своєму 

віддзеркаленню в природі якщо не тотожних, то, щонайменше, максимально 

подібних ознак. Красу відображення людини в дзеркалі природи забезпечує 

сукупна краса всіх сфер життєдіяльності людини і суспільства.  

Попри жорстку конкурентну боротьбу різних інтерпретаційних підходів 

до аналізу художньої творчості, в основі кожного з них так чи інакше лежить 

фактор краси і уявлення про прекрасне, гармонію, досконалість. Саме ці 

світоглядно-аксіологічні регулятиви здійснюють вирішальний детермінативний 

вплив на уявлення про бажане і належне, яке постає цілепокладаючим 

орієнтиром і взірцем життєдіяльності людини і суспільства.  

3. Людина зацікавлена в тому, щоб якомога повніше й адекватніше 

зрозуміти природу, бо це надає можливість оптимально пристосуватися до неї, 

оволодіти її багатим історичним досвідом і ефективним інструментарієм. 

Індивід має потребу розгледіти як саму природу, так і своє віддзеркалення в 

ній.  
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Коректним є порівняння природи з оптичним інструментом, у фокусі 

якого людина досліджує свій власний досвід: саме через природу, в результаті 

осягнення її краси відбувається кристалізація на понятійному рівні того, що ми 

відчули, збагнули і осягнули завдяки її красі.  

Природа немов натякає, що краса – це своєрідний реванш, взятий у 

розуму, адже в абсолютній більшості випадків краса в природі не має жодного 

раціонального пояснення, вона не відповідає ніяким мислимим критеріям 

корисності.  

4. Завдяки природі людина духовно звеличується й збагачується, отримує 

необхідні стимули для самовдосконалення й творчості. Більше того: вона 

навчається у природи законам краси, які за своєю структурою є законами форм 

природної і соціальної реальності. Водночас законами краси вони є і по 

відношенню до споглядальної спроможності людини: статусу краси набувають 

ті предмети явища і властивості, які когерентні споглядальній здатності 

людини.  

Об’єктивність законів краси постає своєрідним фундаментом, який 

створює передумови для об’єктивації, надання суб’єктивним образам світу 

об’єктивних і артикуляційно консенсусних ознак. Краса, висловлюючись 

терміном Ф. О. Рунге, «забезпечує глибинний зв’язок із Всесвітом», завдяки 

чому наділяє все, що має відношення до неї, світоглядною легітимністю, 

неформальним статусом буттєвого канону, взірця, ідеальної моделі, оптимуму, 

належного.  

5. Однаковим рівнем краси можуть бути наділені зовсім не сході між 

собою предмети, явища і процеси. Це трапляється в тому випадку, коли їм 

притаманна сутнісна єдність, коли вони сумірні за законом краси. На відміну 

від математичної міри естетична міра є не кількісною, а якісною. 

Канонам краси в абсолютній більшості не притаманна трансісторична 

усталеність; вони конкретно-історичні – в тому сенсі, що під впливом 

насамперед соціокультурних трансформацій коливаються в широкому 

критеріальному діапазоні.  
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6. Краса існує об’єктивно, безвідносно до індивіда, але має до нього 

безпосереднє відношення, оскільки постає одним із потужних засобів 

формування всебічно розвиненої особистості, якій притаманні глибокі почуття 

і виразний світогляд. Феноменальна особливість краси полягає в тому, що вона 

здійснює виразний світоглядний вплив, хоча жодного світогляду ніби й не 

передбачає. Краса – це медіум, збагачений креативними засобами. Краса 

містить своєрідний шифр трансценденції. В цьому контексті сентенція про те, 

що краса врятує світ, набуває безперечних, очевидних і навіть тривіальних 

ознак. Краса допомагає людині усвідомити себе в суверенній цілісності й 

трансцендентності, в спів-причетності й су-мірності Абсолюту.  

7. Природа цікавить мистецтво сама по собі, в своїй об’єктивній даності. 

Мистецтво артикулює власну версію, інтерпретацію природи. У цьому – 

істотне пізнавальне та ідейне значення мистецтва. Але мистецтво цим не 

обмежується: воно розкриває значення природи для людини і відношення 

людини до природи.  

Специфіка мистецтва і його особливий статус у культурі зумовлені тим, 

що воно постає символічним віддзеркалення цілісності світу, репрезентує – як 

писав Г. Гадамер – «смислову нероз’ємність життя». Унікальність цієї духовної 

форми культури полягає в тому, що лише їй підвладне образне відтворення 

цілісної людини, оскільки в інших сферах культури людина представлена 

фрагментарно, заміщена своїми окремими сторонами і функціями.  

8. Якщо наука відкриває смислову єдність природи, то мистецтво 

спонукає до виявлення, конструювання і моделювання сенсу як 

індивідуального, так і всезагального існування. Разом же наука і мистецтво 

загострюють перед людиною інтригу неймовірної багатоманітності явищ і 

буттєвих альтернатив: наука прагне зрозуміти все існуюче з єдиного 

концептуального підходу; в мистецтві ж спостерігається прагнення знайти таке 

світорозуміння, яке виявилося б спільним, прийнятним і консенсусним для 

якомога більшої кількості індивідів.  
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9. Категоріальне розмежування мистецтва та художньої культури 

базується на онтологічній диференціації, що розмежовує художню творчість та 

художнє виробництво. На відміну від художньої творчості художнє 

виробництво не створює творів мистецтва, а лише технічно відтворює їх, 

перетворюючи в цінності художньої культури суспільства. При цьому значення 

художнього виробництва не можна зводити лише до продукування, 

тиражування творів. Онтологічний сенс виробництва полягає в тому, що воно, 

перетворюючи художні твори в художні цінності, тим самим забезпечує їм 

буття в структурі соціального відтворення життя.  

10. Показовою ознакою кілька попередніх десятиліть стало зближення 

художнього, наукового та філософського пізнання світу. Художній світогляд 

набуває все більш виразних ознак парадигми, яка лежить в основі картини 

світу. Більше того, часто саме типи художнього світогляду торують шлях 

філософії та науці, будучи посередниками між ними та суспільством. 

Наприкінці XX століття пошуки нових форм взаємин зі світом, нового 

світобачення і нових форм художньої діяльності зумовили істотний перегляд 

ставлення як до художньої творчості, так і до становища художника в соціумі.  

Сучасний художник здебільшого не керується в своїй творчості лише 

принципом внутрішньої необхідності. Найчастіше йому доводиться діяти 

досить концептуально, тобто свідомо спираючись на принципи, сформовані в 

найбільш авторитетних інтелектуальних ойкуменах: ніцшеанства, фрейдизму, 

екзистенціалізму, структуралізму, постмодернізму. У зв’язку з цим концепції та 

ідеї авторів, які істотно визначили теоретичні підходи до проблеми та практику 

мистецького життя, стануть предметом особливої уваги. Крім того, соціальні 

трансформації кардинальним чином зачепили і постать самого художника, його 

місце в суспільстві, зв’язок із соціальним середовищем. Є всі підстави 

стверджувати, що формується новий тип особистості і новий образ художника 

в сучасному світі, який ще не набув належного теоретичного висвітлення.  
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