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Розглянуто витоки духовності в літературних творах Отців та вчителів церкви. Проаналізовано людинотворчий характер святоотцівської думки, у якій духовність радше переживають, ніж осмислюють. Підкреслено, що стан обоження, динамізуючи індивідуальні особливості людини, відображає творення духовної особистості в її богопричетності.

Ключові слова: духовність, особистість, людинотворчий характер, переживання.

Релігієзнавство ХХІ століття, шукаючи духовні орієнтири серед поліфонії сучасної філософської думки, звертається до джерел, зокрема до святоотцівської думки, у якій яскраво виявлено смисложиттєві, екзистенційні виміри людської буттєвості.

У сучасних наукових роботах проблема духовності посідає одне з чільних місць. Цей екзистенціал на філософському рівні досліджують як онтологічну категорію, що характеризує буттєвість людини (С. Возняк, О. Сарапін, А. Черній і т. д.), на релігієзнавчому – як релігійну духовність (А. Колодний, Б. Лобовик, І. Петрова, Л. Филипович і т.д.). Однак святоотцівська думка зазвичай залишається поза увагою світських дослідників. 

Головна мета статті – розглянути проблему духовності, яку досить рельєфно означено у творах Отців та вчителів церкви. 

Для захисту нового вчення (християнства) необхідно було показати його переваги перед язичництвом, що зумовило потребу теоретичного обґрунтування християнського віровчення. Тому й з’явилися апології, у яких Отці церкви виправдовували, захищали християнство. Драматизм протистояння ідей, жагуче бажання продемонструвати переваги християнства позначилися не тільки на долях перших християн, а й на їхніх творах, у яких і нині відчутний відгомін бурхливих пристрастей та сподівань. І що запальнішими були суперечки, то нагальнішою була необхідність “вживання в реальний світ”, теоретичного обґрунтування нового вчення, у якому окреслено низку проблем, що згодом ввійшли до золотої скарбниці святоотцівської думки. 

Щоб здобувати нових прихильників, потрібна була універсальна й сильна ідея, яка слугувала б об’єднувальним і зміцнювальним чинником. Тому епіцентром христології стає постать Христа, його спасительна жертва та воскресіння з мертвих. Ставлення до цієї події є тим епохальним моментом, що розмежовує віру від безвір’я. Ось чому апостол Павло в посланні до коринфян підкреслює: ,,Коли ж бо Христос не воскрес, то проповідь наша даремна, даремна також віра наша” (ІКор. 15, 14). Саме ставлення людини до особистості Христа свідчило про смисл та значущість її земного життя. Однак христологія є результатом інтелектуальної праці не однієї людини, а соборного розуму церкви, тобто багатьох авторів, істинність поглядів яких засвідчена церковною згодою. Отці церкви постійно черпали силу з роздумів про страждання Христа; при цьому вони прагнули описати психологічні порухи душі. Фактично, на їхніх духовних пошуках всюди є відбиток страждального Христа. І річ тут не лише в тому, щоб долучитися до Христа, що страждає, а головно в тому, щоб зберегти живий та безпосередній зв’язок із ним. Страждання людини набувають життєвого смислу через причетність до Христових страждань. Ці переживання спонукали до оживлення в душі страждань Ісуса Христа.

Отці церкви у своїх творах розглядають Ісуса Христа як спасителя світу і людства, який своєю мученицькою смертю на хресті спокутував гріхи. Тому ті, хто справді прагне до Бога, мають різноманітні шляхи до нього. З’являється необхідність спілкування людини з Богом та Бога з людиною. Саме ж спілкування Бога з людиною розуміють як процес передавання Богом своєї таємниці людям. Однак людина постійно має працювати над своїм духом, щоб досягнути досконалості. Євагрій Понтійський (бл. 345 – 399 рр.) таке духовне зусилля розуміє як молитву, що буває діяльною та споглядальною. Перша – це словесна молитва, друга – молитва серця. Згідно з Євагрієм, смисл молитви в тому, щоб серце безмовно відкрилося і Бог заговорив у душах. У його вченні про молитву надзвичайно глибоко проаналізовано людські пристрасті й порухи душі. Саме безперервна молитва дає змогу слідувати за Христом. Євагрій, фактично, започаткував ,,умну молитву” (безперервне спілкування розуму з Богом), яка згодом трансформувалася у вчення про ,,Ісусову молитву” і знайшла свій вияв у православній традиції.

Бути християнином було небезпечно. Адже майже до IV ст. християни жили під постійною загрозою суду, вигнання, тортур. ,,Тому не буде помилковим твердження, що рання Церква, з причини месійного служіння, була в широкому розумінні цього слова ,,Церквою мучеників” [8, с. 133]. Мученик, уподібнюючись до Христа, наслідував його, виявляючи в собі страждання Христа. Однак мучеництво містило відтінок радості, оскільки його вважали даром Божим, розглядали як найпевніший засіб поєднання з Христом. Мученик, уподібнюючись до Христа, ставав тією особистістю, у якій бореться, страждає та перемагає Христос. Присутність Христа в мученикові наділяє його неймовірною силою, здатністю до боротьби, оскільки діє сила самого Христа. Наскільки мученик наближався до Христа, настільки це було підставою зарахувати його до лику святих. Отже, мучеництво є ідеалом, до якого має прагнути кожний християнин, оскільки мученицька смерть – це відродження до нового життя. 

Розглянемо докладніше ті аспекти вчення Отців та вчителів церкви, які важливі для нашого дослідження. Попри розмаїтість святоотцівської думки, усе ж викреслюється основний її ракурс – відносини людини та досконалого буття. Говорячи про можливості людської душі, Отці церкви прагнули розкрити ті духовні чинники, на яких вона ґрунтується. Вагомими в їхніх ученнях є віра, надія, любов. 

Проблема богопізнання досить наочно виявляє можливості особистості, які задіяні в цьому процесі. Бог як усезагальна причина вищий від усіх заперечень та стверджень. Апофатичний, заперечний шлях богопізнання, згідно з яким ніякі імена не можна використовувати для опису Бога, є процесом сходження, поєднання з Богом. Однак людський розум, даний Богом, вимагає виразити містичний досвід спілкування з Богом у поняттях позитивного богослов’я (катафатика). Це своєрідний шлях ,,богоявлень” чи ,,богопроявлень” як сходження Бога в тварний світ. Що вище в осягненні Бога піднімається думка, то більше ціпеніє ум – аж поки на найвищих висотах абстракції не завмирає в німотності. Коли ум занурюється в стан повного безмислення, цієї миті дух осягає божество. 

Інтуїтивне, дологічне знання всього душі надав Бог. Тому, намагаючись вербалізувати його, розум стикається з тим, про що сказати не вміє і може лише свідчити, бо стикається з ,,межею”, яку Бог заклав з метою, щоб людина вірила. 

Досить вагоме місце в розмислах Отців церкви належить ученню про пристрасті: „...Нахил людського серця лихий від віку його молодого” (Бут. 8, 21). Згідно з біблейським ученням про гріхопадіння, їхньою первинною причиною було зловживання людини свободою волі. Як наслідок – викривлення розумної природи людини та поява нерозумних пристрастей. Плотське начало починає домінувати над духовним. Такий стан душі Отці церкви називали пристрастю (це гнів, марнославство, сластолюбство, ненависть, зла похіть тощо). Нерозумна пристрасть захоплює людину, спричинює надмірність та неприборканість потягів, призводить до гріха. „Пристрасть – невпинний молодий кінь, нестримна шаленість”, – стверджував Ніл Сорський. Отже, для пристрасного потягу характерна надзвичайна сила. 

Розглядаючи пристрасть як крайній вияв нерозумних сил – хтивої, дратівливої, життєвої (належить тілу і виявляється в душі чуттєво й цілком несвідомо), Отці церкви вважали, що вона може перетворитися на звичку і тим самим спричинити хвороби душі. Розмежовуючи душевні та тілесні пристрасті, Отці церкви зазначали, що перші виліковує любов, другі – стриманість. Пристрасті, поглинаючи розум та поєднану з ним свободу, заряджені полум’ям прагнень чуттєвості, здатні, як зазначає Іоанн Златоуст, перетворити людину на тварину, цілковито вихолостити з неї людські якості. В основі пристрасті – природні потяги, але внаслідок гріхопадіння природа людини змінилася. З’явилися шкідливі потяги, які зумовлюють руйнацію людини. Однак Отці церкви вважають, що потяги самі собою не шкідливі, а лише їхній надлишок та надмірність. 

На думку Григорія Ніського (бл. 335 – 397 рр.), щоб повернутися до стану первісної чистоти, необхідно звільнити дух від пристрастей та відректися від емпірично-раціонального змісту свідомості. Філософ розкриває психологічні підвалини внутрішнього життя, що означене моральними настановами: “єдинотворящий” гносис змінюється величною, “боготворящою” любов’ю, яка є засадничою основою емоційного, чуттєвого екстазу. Людина – подоба божественна. Як митець надає лику своїм образам, так „і наш Творець, немовби фарбами, накладенням доброчинностей розквітив образ, буцімто Свою власну красу, показуючи в нас своє власне начальство” [5; с. 16]. Ці кольори – чистота, безпристрасність, блаженство. Згідно зі святителем Григорієм, душа містить розумне, чуттєве та хтиве начала. Тільки підпорядкувавшись розуму, пристрасті можуть сприяти доброчинності. Ніський зазначає, що понятійна сфера для богопізнання – недостатня. „Внутрішня людина” відкриває в собі Бога як реальність, яку повідомляють, яка відображається в ньому як благодать. Особливо відчутний вплив платонізму, коли Григорій Ніський описує Бога як „Прекрасного за природою”: „Єдине за природою Прекрасне є причиною будь-якої краси і блага. Воно прекрасне від Себе, через Себе і має в Собі Красу завжди Собі рівну, незмінну” [2, с. 340]. Для того, щоб досягнути „розумного світла”, необхідна зосереджена молитва, завдяки якій розум відрікається від усього, потім сила Святого Духа немовби виводить людину поза себе, і вона бачить „одну невимовну і неосяжну Красу в блаженній нестямі” [2, с. 333]. Розкриваючи Бога як Прекрасне, Григорій Ніський зазначає, що в тварному світі все тільки причетне до ідеї краси. Духовна краса перевершує видиму. Невидима краса наповнена потаємним, що вабить, запалює в подальшому сходженні до її величі – Краси в самій собі. Отже, істинно сущим визнають лише божественний, інтелігібельний світ (світ духовних сутностей).

Розум, вважає Григорій, – це не просто теоретична здатність людини. Він не лише аналізує, а й живе внутрішнім життям, тобто пронизаний почуттям. Продовжуючи ідею Орігена, Ніський розрізняє тілесні та духовні почуття. Тілесні – ті, з допомогою яких ми пізнаємо чуттєві предмети. Духовні почуття бувають двоякі: ті, які фіксують наше ставлення до божества та його вплив на нас, називають божественними; ті, що пов’язані з нашою людською природою і слугують критерієм для оцінення благого, доброго, злого, – є почуттями душі. 

Григорій Ніський звертається до ідеї про те, що людина як мікрокосм у згорнутому вигляді вміщує весь макрокосм. Він зазначає: „...Людина є певний мікрокосм, що вміщує в собі все, що можна знайти в макрокосмі. Між іншим, порядок світобудови – це якась музична гармонія, у великому розмаїтті своїх виявів підпорядкована певному ладу та ритму, що приведена у відповідність сама з собою, собі сама співзвучна... Воістину зі світового співзвуччя народжується гімн незбагненній і невимовній славі Божій: цей гімн – погодженість світобудови з самою собою, що складається з суперечностей” [9, с. 85]. Отже, прагнення душі до Бога мислитель уподібнює до „всезростаючого причастя божественному блаженству” [2, с. 32].

Глибоким хвилюванням, непереборною жадобою до повернення подоби Божої наповнені віршовані рядки Григорія Назіанзіна про “томління душі”. Він вважає, що зранену душу, її роз’ятреність може вилікувати лише Бог. У його зверненнях до Бога – волання, зойк душі: „Не допусти, о боже! Пустоту душі знову своєю наповни благодаттю” [9, с. 73].

Великим цілителем людини Отці церкви вважали молитву. Василь Великий (бл. 330 – 379 рр.) зазначав, що людина впродовж цілого життя має постійно молитися не лише словесно, а й душевно, аби життя стало неперервним молінням. Отці церкви розмежовували молитву діяльну, словесну та молитву споглядальну, молитву без слів. Перша приводить до безстрастя, є немовби фундаментом для безмовної молитви. „Є два найвищі стани чистої молитви: один сягають люди, що проводять життя діяльне, другий – споглядальне. Один оселяється в душі від страху Божого і благої надії, другий – від Божественної любові і крайньої чистоти. Ознакою першого ступеня є відчуження ума від усіх мирських помислів, це дає змогу творити молитви без розсіяння та бентеги, стоячи немовби перед самим Богом, зрештою, так воно і є насправді. Ознакою ж другого ступеня є стан, коли в самому устремлінні молитви ум буває піднесений Божественним і незглибимим світлом, абсолютно не відчуваючи ані себе, ані чогось іншого сущого, лише Єдиного, який любов’ю учинив у ньому таке осявання. У цьому стані подвижник, окрім осягнення слів про Бога, одержує ще й чисті і світлі пізнання про Нього” [12, с. 73]. Як носій любові та рушій усіх людських зусиль, така молитва здатна відкрити та розгорнути серце перед Богом, зберігаючи абсолютну без-образність та не-мріяння і тим самим поєднатися з ним. Для духовної молитви – як мовчання ума, як захоплення ума в стані мовчання – характерні несамовитість, коли людина виходить за межі своєї буттєвості, цілком належачи Богу. „Вправляння в молитві – це шлях випробовувань, шлях віри та невпинно творильного добра, що допомагає досягти стану нерозсіяння в молитві. Адже ж сам Бог сповістив: “Хто в Мені перебуває, а Я в ньому, той рясно зароджує, бо без Мене нічого чинити не можете” (Ів. 15, 5). Процесуальний характер молитви яскраво відобразив Іоанн Ліствичник: “Початок молитви полягає в тому, щоб відганяти помисли, щойно вони з’являються, середина – в тому, щоб ум втримувати у словах, які проказуємо вголос або подумки, а досконалість молитви – це захоплення до Господа” [12, с. 67]. Тоді ум, осяяний небесним світлом, зібравши всі почуття із повноводного джерела, нестримно та невимовно лине до Бога. Отже, молитва – це процес, що складається з очищення, відмежування від усього, збирання ума як початок споглядання та зачудування, захоплення Богом, що приводить душу до екстазу.

Шлях сходження щаблями духовної досконалості аж ніяк не простий. Спершу людина має відректися від пристрастей до земного, що є неодмінною запорукою пізнання боротьби сердечних пристрастей, внутрішнього світу людини. Однак досягнути небесного царства, духовного зростання душа може тільки в тому разі, коли вона пройшла крізь різноманітні випробовування та спокуси. Тоді душа одухотворюється і поєднується з Богом. Пройшовши через шлях принижень, митарств, душа сягає певної досконалості. При цьому сам Бог випробовує душу: чи міцна її віра, чи має вона до нього любов. 

Необхідно зазначити, що підґрунтям для ідеї змішання, розчинення була ідея стоїків про взаємне проникнення двох речей. Не цілком сприймаючи термінологію стоїків, церковні письменники все ж осмислювали це поєднання за їхньою схемою, „прагнучи, з одного боку, реалізувати в свідомості думку про фізичне поєднання Бога і людини, з іншого, – зберігаючи точне поняття про духовність божества, вони користувалися образами змішування, розчинення, але супроводжували останні обмовкою, яку висловлювали чи мали на увазі, котра відбирала в них грубо чуттєвий, матеріальний сенс” [10, с. 171]. Відтак основою обоження є поєднання як змішування, розчинення божества з людською природою. Уперше таке поєднання Бога та людини здійснилося в особі Христа. Тому особистість Христа є тією життєдайною рікою, через яку божественні сили вливаються в людину, і навпаки – людина сходить до Бога. Мислителі східної патристики вважають, що обоження людської природи є результатом її іпостасного поєднання зі словом, яке втілилося. Людина, входячи в реальне спілкування з Безконечним, Вічним Богом, долучається до божественного і, у свою чергу, Бог долучається до людини. Життя стає своєрідним коловоротом: Сила Божа, виливаючись, закарбовується в усьому, а створена множинність у своєму прагненні до Бога знову повертається до Нього. Вершиною богопізнання, на якій відбувається безпосереднє єднання людини з Богом, є стан любові, який є силою трансценденції до Бога; вона безпосередньо укорінює особистість в Абсолюті. Для християнських містиків сумирність та самовідречення є основним фоном усього їхнього внутрішнього життя. Людина, звільнившись з-під покровів феноменального буття, повертається до первинної чистоти духу, відчуває в собі начало божественного життя. Відрікаючись від світу, людина через любов відкриває собі шлях до Бога. У містичному стані немовби зупиняється діяльність усіх душевних сил, відбувається відречення від думок, чуттєвості та бажань. Я і не-я зливаються в цілісності та первинній єдності. Для такого стану характерна надзвичайна інтенсифікація почуттів. З’являється нова самосвідомість, основною рисою якої є почуття безпосереднього спілкування з божеством. Містичній самосвідомості притаманна зміна в інтелектуальній сфері – розширюються розумові горизонти; у чуттєвій сфері, у ділянці серця з’являється невимовне блаженство, що змінюється почуттям глибокого, неземного спокою; у сфері волі – безмежна, моральна свобода. 

Отже, для містичної свідомості характерні інтуїтивне світоосягнення, надзвичайна інтенсифікація світовідчуття. Відтак містик, відмежувавшись від емпіричної індивідуальності, шляхом самозаперечення досягає вищого самоствердження. При цьому емпіричне “Я” має померти, щоб згодом оновленим воскреснути. У святоотцівській думці людина, відрікаючись від зовнішнього та внутрішнього світу, немовби переселяється в новий зріз буттєвості і, богоуподібнюючись, набуває нових, божественних характеристик, духовно перетворюючись, сягає певного обоження. Духовність, як процес і результат обоження, динамізує особистість, надаючи їй божественних вимірів. Духовне перетворення людини, у тому числі самоперетворення та синергія як співтворчість божественної благодаті та свободи людини, надає процесові обоження творчого та синергійного 
характеру. 

____________________
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Розглянуто біблійну проблематику в творчості Г. Сковороди, приділено увагу з’ясуванню джерела та специфіки інтерпретації мислителем старозавітних та новозавітних текстів. Зазначено, що Святе Письмо було одним із головних джерел філософсько-богословського вчення Г. Сковороди. 

Ключові слова: символ, алегорична інтерпретація, емблема, символічний світ.

Пізнання і розуміння філософсько-богословського вчення Г. Сковороди нерозривно пов’язані з його ставленням до Святого Письма. У різні часи й епохи Біблія була об(єктом і предметом вивчення багатьох поколінь учених. Дослідники творчості українського мислителя також зверталися до проблеми ролі та вартості Святого Письма у його творах, осмислювали її в дусі конкретно-історичних вимог, потреб і відповідно до цього намагалися з’ясувати вплив цієї Книги на творчість Г. Сковороди. Але роль та значення Біблії у формуванні поглядів мислителя в українському сковородознавстві характеризували по-різному. Однак із певненістю можна стверджувати лише те, що в дослідженнях філософії Г. Сковороди основною виступає думка, що Святе Письмо було наріжним каменем філософсько-релігійних рефлексій мислителя. Тому ця проблематика повинна й нині становити один із напрямів сковородознавства, а також потребує серйозних досліджень. Адже Книга Книг мала великий вплив на українського філософа, вона була завжди надзвичайним читанням для нього. Варто також зазначити, що роздуми Г. Сковороди у формі діалогів, притч, байок, віршів, листів – це осмислення істин Святого Письма, це назагал збір різних цитат з цієї Книги.

У статті йдеться про цілу сковородинівську біблійну проблематику: з’ясування об’єктивного ставлення Г. Сковороди до Біблії, а також визначення джерела та специфіки інтерпретації мислителем старозавітніх та новозавітніх текстів. 
У своїй творчості Г. Сковорода займається алегоричною інтерпретацією Святого Письма: „Я в сей книжечкЂ представляю опыты, коим образом входить можно в точный сих книг разум” [9, с. 10]. Однак аналіз низки досліджень творчості мислителя, показує, що інтерпретація Святого Письма ним розуміється по-різному. Одні вчені, зокрема М. Краснюк, М. Гордієвський, О. Марченко, Л. Ушкалов вважають, що великий вплив на українського філософа мали Філон Олександрійський, Климент Олександрійський, Ориген, які за допомогою алегоричних пояснень намагалися збагнути внутрішній сенс Святого Письма. Такий погляд підтримує і Д. Чижевський, який вважає, що тлумачачи „символічно біблійні образи, Сковорода йде шляхом, яким ішли і деякі з отців церкви – Климент Олександрійський, Максим Ісповідник, Оріген і такий представник юдаїстично-платонічної філософії, як Філон” [11, с. 40]. В інших же сковородинівських дослідженнях (Т. Білич, М. Редько) інтерпретація мислителем тексту Святого Письма трактується як атеїзм. Важко погодитися з думкою Т. Білича який стверджує, що „Сковорода підкреслює безсилля Біблії символічною мовою розповісти людям про світобудову” [2, с. 79]. Навпаки, за Г. Сковородою, символи Біблії відкривають у звичайному людському розумі нетлінний розум, і мета цієї Книги полягає в тому, щоб навчити нас ушляхетнювати наше серце. Символи та негативне ставлення до „літери” Святого Письма були характерною ознакою саме при його алегоричному тлумаченні. І якраз для доби Бароко, представником якої і є український філософ, було характерне символічне, а не буквальне розуміння Святого Письма. 

Інтерпретуючи Біблію, мислитель дотримується тверджень, відпрацьованих християнською традицією в Олександрійській екзегетичній школі. Через Псевдо Діонісія Ареопагіта, Св. Максима Ісповідника та Йоана Дамаскина ці принципи ввійшли складовою частиною православного біблійного богослов’я. Тому сковородинівська критика Святого Письма не має нічого спільного з науково-раціоналістичною критикою протестантизму [6, с. 72]. Г. Сковорода ставиться до біблійних символів із властивим тільки йому раціоналізмом, і тоді символ для нього стає знаряддям внутрішнього пізнання Бога. Мислитель не прагне спровадити всю повноту об’явлень до якоїсь, навіть досконалої, але штучної схеми, так само як і не міряє правди Біблії раціоналістично-моральними критеріями. 

При першій же зустрічі зі сковородинівськими текстами вражає багатство біблійних елементів, цитат. Можна сміливо сказати, що вся творчість українського філософа спирається на цю єдину Книгу Книг. Сковородинський „ерос” постає у формі любові до Святого Письма. Мислитель називає Біблію „облюбленицею”, яка заволоділа ним цілковито й задля якої він зрікся всіх своїх захоплень. Як зазначає дослідник Дмитро Багалій, „студії над Біблією були для Сковороди працею на все його життя, до неї йшло все його життя, до неї йшло все його філософське любомудріє: вона була для нього... головним джерелом пізнання, ... метою і засобом пізнання, вона сама істина, яку людина повинна в ній спізнавати розумом” [1, с. 435]. Але в історії християнства ми знаємо різні підходи до Святого Письма. Можна цим текстом молитися, можна його вивчати науково, можна його покірно слухати й виконувати його приписи, а також використовувати його текст як аргумент проти своїх супротивників або для підтвердження власної теорії. Український філософ використовує тексти Старого та Нового Завітів як істини, які або містять і подають правди, до яких мислитель хоче дійти сам, або які є вихідним пунктом його міркувань. Сковородинівська філософія не виростає з біблійної ментальності, але є спробою християнізації платонізму, або скоріше намаганням усунути протиставлення богослов’я і філософії. Як відомо, першим таку спробу зробив Філон Олександрійський, який вважав, що грецька філософія не суперечить Святому Письму, оскільки як одна, так й інша мають своїм першоджерелом Божественний Логос. „Един Бог іудеев и языков, едина и премудрость”, – вважає також і Г. Сковорода. Але на відміну від своїх численних попередників, мислитель бачив у поганській філософії не лише передвісників Христа, а у своєму радикалізмі посунувся до ототожнення християнства з античною гнозою [10, с. 56–57]. 

Такий підхід до „безначальної істини” моделює відповідним чином і цілу сковородинівську герменевтику. Інтерпретація тексту „символічного світу” детермінується передовсім необхідністю узгодити античну міфологію та філософію з мудрістю Святого Письма. Для цього Г. Сковорода вдається до знаного ще в Олександрійській богословській школі методу – алегоричного тлумачення Біблії. Звідси виростає заперечення мислителем можливості біблійних чудес. На думку філософа, віра в чудеса є наслідком дослівного „плотського” розуміння Святого Письма. Позараціональне – те в Святому Письмі, що суперечить законам людського розуму чи природи, відкидається мислителем як таке, що взагалі не підлягає будь-якій інтерпретації. Фундаментальне для християн твердження, що „для Бога не має нічого неможливого” він теж переносить із матеріального в духовний світ. Абстрагуючись від префігуральної екзегези Святого Письма, філософ тим самим відмовляється від церковної традиції, тобто і католицької, і православної екзегези взагалі. Релігійне вільнодумство Г. Сковороди повинно було його спровадити на шлях раціоналістичної негації цілого християнства, але якимось дивним чином він залишається, хоч і на самому пограниччі, але при християнстві. На думку В. Ерна, гетеродоксійні твердження мислителя закорінені в схильності його волі, а не в самих філософських підставах, тому цілість його вчення цілком міститься в рамках правовірної науки [3, с. 466]. Ще за життя Г. Сковороди лунали голоси протесту тих, хто не розумів його оригінальної інтерпретації Святого Письма. У відповідь на закиди своїх сучасників мандрівний філософ не „спалює за собою мостів”, але виявляє добру волю міститись у рамках ортодоксійної науки Церкви: „Многіе... не разумЂя меня или не хотя разумЂть, клевещут, якобы я отвергаю исторію ветхаго и новаго завЂта, потому что признаю и исповЂдаю в оной духовной разум, чувствую богописанный закон и усматриваю сущаго сквозь буквальный смысл... Когда я хвалю доблесть воина, неустрашимость, мужество, храбрость его, то сим не уничтожаю нарядов его, ни оружія его. Наряд, убранство, оружіе воина есть исторія, а разум и слава сей исторіи есть дух воина...дЂло его” [9, с. 468–469].
У всіх своїх творах Г. Сковорода виступає в ролі простодушного, покірного читача біблійного тексту. Але це ніяким чином не відображається на його підході до Святого Письма. Адже в мислителя спостерігаємо благоговійне ставлення до Книги Книг. Роздумуючи над текстами Біблії, філософ створює явні елементи рефлексії, не ідучи проти традиції християнського богослов’я. Але як ставився до Святого Письма Г. Сковорода, яке значення мало воно для нього і чим воно для нього є можна побачити, дослідивши й проаналізувавши його творчу спадщину. 

Щоб відповісти на ці питання, мислитель пише три твори: „Жена Лотова” (1780), „Потоп Зміин” (1791) та „Израильскій Змій” (1776). В інших своїх творах філософ також часто повертається до біблійної проблематики. Отож, третім із трьох світів (макрокосмосу – Всесвіту та мікрокосмосу – людини) Г. Сковорода виокремлює символічний світ – Святе Письмо, через який можливим є осягнення невидимої натури (Бога): „Библіа есть симболичный мыр, затЂм что в ней собранныя небесных, земных и преисподних тварей фигуры, дабы они были монументами, ведущими мысль нашу в понятие вЂчныя натуры, утаенныя в тлЂнной так, как рисунок в красках своих” [9, с. 137]. Через цей світ Господь являється людині, і оскільки Біблія є книжкою про Бога, а Бог – це начало всього існуючого, то вона є світом начала, в ній „сіе истинное начало образуется и всЂм тЂм, что походило на начало” [9, с. 138]. Завдяки третьому символічному світові невидимий світ перетворюється на видимий і стає досяжним для сприйняття.

У свою чергу, як і кожний із сковородинівських світів, Святе Письмо має дві натури: видиму й невидиму. Відношення між першою і другою є таке саме, як між символом та сенсом, що його символ символізує. Таким чином, мислитель обстоює погляд на Святе Письмо як особливий світ символів, для осягнення якого потрібно вміти побачити за словесним знаком, який має тілесну, матеріальну природу, втаємничений, духовний, невидимий зміст. Книги Біблії переповнені різноманітними символами, і той, хто дивиться тільки на зовнішню їхню сторону, потрапляє, на думку Г. Сковороди, на невірну дорогу, і навпаки, найвеличніші й найглибші істини відкриваються зі сторінок Святого Письма для того, хто дивиться на них невидимим оком внутрішньої людини. 

Інколи складається враження, що мислитель грішить неортодоксійністю у сприйнятті та інтерпретації Божого Об’явлення. Однак його „недовіра” далека від раціоналістичної критики Святого Письма. Ця Книга Книг для філософа залишається дійсним Божим Словом, реальним, а не метафоричним об’явленням Божого втілення. Тому Г. Сковорода ставиться до Біблії як до Божої істини. Деколи він просто ототожнює її з Богом: „Библіа есть мысли Божія, сіе есть сердце въчное...” [8, с. 379]. Для раціоналістів найважливішим у Святому Письмі є питання про безсмертя душі, докази на існування Бога, чи обґрунтування можливості науково-природничого пізнання дійсності. Кожен із них відповідає на це по- своєму. Але український мислитель відхиляється від цих стежок і задає собі питання зовсім іншого характеру – питання, які виникають на основі його внутрішнього досвіду. Тому ставлення філософа до Святого Письма є загалом глибоко особисте, живе, любляче та ексклюзивне: „из самых младенческих лЂт тайная сила и маніе влечет мене к нравоучителным книгам, и я их паче всЂх люблю. Они врачуют и веселят мое сердце, а библію начал читать около тридцати лЂт рожденія моего. Но сія прекраснЂйшая для меня книга над всЂми моими полюбовницами верх одержала... и чувствую особливую мою к ней природу” [I, с. 377]. 
Однак, щоб зрозуміти краще сковородинівський символічний світ Біблії, потрібно розглянути, що розумів під основними елементами цього світу сам мислитель. Природу третього символічного світу Святого Письма виявляє символ, який і є основним типом знаку. Проте Г. Сковорода не залишив чітких й однозначних дефініцій символу, емблеми, ієрогліфа. У нього символи не ізольовані, а зв’язані між собою, вони ж складають образи, утворюють невидиму Божу істину: „Символ составляется из фигур двоих или троих, означающих тлЂнь и вЂчность” [9, с. 19]. Звичайно, для українського філософа описані в Біблії образи є символічним, а не прямим відображенням світу. Головною фігурою, символом Святого Письма є Сонце, яке символізує Бога, а віце-фігури визначають основну фігуру. Таким чином, за Г. Сковородою, символи вказують на “таїнственне” значення, яке може бути протилежне до явного змісту. Вони допомагають людині пізнати справжній зміст Біблії. 

Поряд із символами, на думку філософа, у Святому Письмі є емблеми. Для українського мислителя образ, який містить у собі таємницю, називається емблемою (по- грецьки “έμβλημα” означає “вставка”, “вкидка” [8, с. 378]. Аналіз філософсько-релігійної спадщини Г. Сковороди свідчить, що кожна біблійна фраза, біблійне ім’я, а також окремі епізоди з Біблії можуть переобразитися в емблему. Тому як підписи до емблем у своїй творчості мислитель використовує цитати зі Святого Письма, наприклад: „Іуда, сын Іаковль, вмЂсто льва, образом невидимаго царя и бога лежит, и посему-то написано: „Возлег почи, аки лев. Кто воздвигнет его?” [8, с. 124]. Тут він вживає фразу зі Старого Завіту – „лягає й спочиває мов той лев, мов та левиця, - хто ж бо його збудить?” [Чис. 24, 9]. Прикладом емблеми є також зображення грифа, снопа трави з написом, взятого зі Святого Письма двох – „всяке тіло – трава” [Іс. 40, 6; І Петр. 1, 24] та інші зображення. 

Одним із елементів символічного світу Г. Сковороди є притча. Для мислителя притча, як і символ чи емблема, має подвійну природу: знак і значення. Знаком є події, зображення, а значенням – мораль притчі. Він бачить у притчі один зі шляхів пізнання Бога. Проте сам у своїй творчості рідко цитує та інтерпретує притчі. Частіше він бере з притч окремі символи: „Вспомни евангелскій маргарит. Вспомни обрЂтенную драхму. Вспомни свобожденіе, исцЂленіе” [8, с. 270]. Таким чином, „статичні символічні образні утворення є характерною особливістю стилю мислення мандрівного філософа. Символи та емблеми є важливими ланками в структурі його світогляду” [5, с. 203]. У Г. Сковороди, так само, як і в Платона, символи та емблеми мають самостійне значення і їх не можна перекласти на жодну іншу мову. Служать вони для вираження на зовні нашого внутрішнього досвіду. Мова інтелекту послуговується поняттями та схемами, які завжди розбивають та роздрібнюють наші цілісні пережиття. Для цього філософ використовує символи як природний виразник внутрішнього досвіду. Не буде перебільшенням сказати, що вся його філософсько-релігійна спадщина є глибоко символічна і в багатьох випадках, без врахування символізму як певного шифру, не відчитаємо його думок без спотворення. 

Іншим елементом світу символів Святого Письма, за українським мислителем, є префігурація. Через старозавітні імена, події він намагається виявити внутрішній зв’язок Старого і Нового Завітів, проблематику закону та благодаті. Тому неодноразово у своїй творчості звертається до Старого Завіту. Особливо детально ця тема розвивається в діалозі „Симфоніа, нареченная Книга Асхань о познаніи самого себе”. Однак філософ не розділяє Біблію окремо на Старий та Новий Завіт, а бачить явну схожість між ними двома. Таким чином, Святе Письмо Г. Сковорода сприймає цілісно. 

Розрізняє мислитель також фігури, які вирізьблювались на печатках, перснях, посуді, на стінах храмів, і які називалися ієрогліфікою. Людей, які тлумачили ці фігури, філософ називає священноявителями, тайнознавцями. 

У виробленні принципів алегорично-символічного тлумачення у ставленні до Святого Письма Г. Сковорода використовував також міфологію, пізньоелліністичну філософію, східнослов’янський фольклор, Книги Старого та Нового Завітів. Сковородинівський дослідник І. Іваньо у своїй праці „Філософія і стиль мислення Г. Сковороди” зазначає, що „символічний світ, за Сковородою, – це своєрідна енциклопедія морально-пізнавального досвіду людства, що складається з біблійно-міфологічних, фольклорно-народних та філософських уявлень” [4, с. 210]. 
Отже, символічний спосіб мислення був домінуючим у філософській творчості українського мислителя, він вважав, що бути пророком і філософом означає „прозрЂть сверх пустыни, сверх стихійной бражди нЂчто новое, нестарЂющееся, чудное и вЂчное, и сіе возвЂщать” [8, с. 367].

Але відносно кожної людини Святе Письмо різне: „Иным преклоняют ее к защищенію своих плотоугодій и со строптивым развращается во вред, выводят пророчества о временной пользЂ, о частных враках, о тлЂнных предметах, но окрест нечестивіи ходят” [8, с. 369]. Інші зовсім цю Книгу не розуміють: „Она с дураком дурна, а со преподобным преподобна” [8, с. 251]. „А каков есть сам, такова ему и бібліа”– стверджує український мислитель [8, с. 119]. За твердженням Г.Сковороди, існують люди, які взагалі нездатні сприйняти спасенний зміст Біблії: „Нарцысс изрядная статуа и живая фигура чтущих библію, но одну в ней тлЂнь свою видящих, а не проницающих в сокровенное под тлЂнію” [8, с. 451–452]. 

Через те, що правильно зрозуміти Святе Письмо важко, Г. Сковорода й рекомендує обрати собі у цій справі наставника, проводиря. Цими наставниками мислитель називає Отців Церкви. „Посланник... есть тот, кто толкует к нравоученію, паче же к вЂрЂ, без коей и добродЂтель – не добродЂтель. Таковы суть: Василій Великій, Іоанн Златоустый, Григорій Назіанзын, Амвросій, Іероним, Августин, папа Григорій Великій и сим подобные” [9, с. 34]. Проте між наставником та учнем повинно бути взаєморозуміння.

Отже, Святе Письмо було одним із головних джерел творчості Г. Сковороди. Воно присутнє у всій його філософсько-релігійній спадщині. Все вчення українського мислителя наскрізно перейняте ідеями й символами Біблії, любителем і проповідником якого він був. Для українського філософа Святе Письмо – це символічний світ, який не можна сприймати буквально, бо тоді бачиться лише гірка, пуста, зовнішня оболонка. Символи цього світу потребують інтерпретації, яка у творчості Г. Сковороди порівнюється із вилущенням зерна з гіркої шкаралупи волоського горіха. І тільки після такого підходу до інтерпретації біблійних текстів „божіи слова тотчас перестали быть смертоносными и вредными, стали сладкими и цЂлительными душам” [9, с. 375]. 
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Дослідження соціокультурної ситуації в Україні на початку ХХ століття, зокрема феномену модернізму як мистецько-філософської проекції “духу часу” є актуальним, оскільки ситуація рубежу ХІХ – ХХ століть (і не лише українська) з такими універсальними факторами, як зростаюча гетерогенність та суперечливість суспільних відносин, активізація процесів націогенезу та державотворення, ускладнення соціальної структури та стратифікація суспільства, потреба формування громадянського суспільства, дискусія про межі здійснення індивідуальної та суспільної свободи, в своїх загальних рисах майже буквально нагадує і відтворює домінуючі культурно-філософські тенденції ХХ – ХХІ століть.

Терміном “модернізм” (від англ. modern – “сучасний”) в українському інтелектуальному просторі позначають спробу подолання канонізуючого й догматизуючого бар’єру традиційного етосу деякої культури, яка не має чітко визначених концептуальних і хронологічних дефініцій. 

Уперше в українській науці проблему модернізму окреслив Б. Рубчак – літературознавець, який тривалий час працював у еміграції. Надалі дослідження модерністичних тенденцій здійснювалося українськими радянськими науковцями під малоперспективним кутом зору обґрунтування принципів соцреалізму, хоча деякі прогресивні науковці (М. Ільницький, Т. Гундрова, В.Шевчук) намагалися сформувати власне розуміння модернізму як опозиційної естетичної системи кінця ХІХ – початку ХХ століття. В Україні після 1991 року були здійснені дослідження явища українського модернізму в рамках літературознавства такими дослідниками, як С. Павличко, М. Ільницький, Л. Ушаков, Т. Гундрова, Я. Поліщук. Проблема дослідження теоретико-методологічних основ модернізму частково розв'язується в працях П. Гайденка, С. Гуревича, В. Лук’яниці, О. Соболя, О. Хоми, які присвячені вивченню постмодернізму як філософсько-культурологічного феномену.

Зарубіжний вимір проблеми модернізму, який є значно глибший і багатогранніший, умовно репрезентований двома напрямками досліджень: модернізм як суспільна практика й теорія індустріального суспільства (Т. Адорно, Х. Ортега-і-Гасет, Е. Фромм, М. Хоркгаймер, А. Адлер, Б. Констант, Т. Грін) та модернізм як філософська естетика (Ф. Ніцше, С. К’єркегор, Ю. Габбермас, А. Шопенгауер, М. Фуко, Ш. Бодлер, М. Гайдeґґер).

У контексті вивчення українського модернізму початку ХХ століття є актуальною творча спадщина Г. Костельника, яка тривалий час залишалася за лаштунками політико-ідеологічних суперечок. Постать цього вченого була предметом наукових досліджень значно частіше, ніж власне його творча спадщина. Це підтверджують публікації, які виходили на теренах СРСР протягом 1946-1991 років, серед яких праці М. Олексюка, В. Мазура, діаспорні видання, зокрема монографії Ю. Тамаша, І. Гриньоха та вітчизняні дослідження М. Кашуби, І. Мірчук, Н. Мадей після 1991 року. Вони різняться між собою, як за змістом, так і за формою викладу та інтерпретації філософської концепції Г. Костельника. Переважна більшість публікацій, а саме: П. Шкраб’юка, В. Сергійчука, О. Петрука, Н. Мадей, О. Одинцева, О. Стасюка, І. Гриньоха, присвячені дослідженню суспільно-політичної та церковно-ідеологічної ролі Г.Костельника під час проведення Львівського Собору УГКЦ 1946 року. Разом з тим, творча спадщина цього церковного діяча є оригінальним зразком філософствування на кшталт західноєвропейського неотомізму, яка наглядно спростовує міфологему про нездатність українського етносу до раціонально-критичного осмислення дійсності в рамках академічних філософських концепцій.   

Уперше звернув увагу наукової громадськості на творчість Г. Костельника М. Олексюк у своїй книзі “Боротьба філософських ідей на західноукраїнських землях в 20-30 роках ХХ століття” [13]. Аналізу філософської спадщини мислителя присвяченe дослідження М. Кашуби та І. Мірчук “Г. Костельник: філософські погляди” [3]. У праці хорватського дослідника Ю. Тамаша “Г. Костельник мендзи доктрини і природи” [6] ґрунтовно висвітлено напрацювання Г. Котельника щодо дослідження естетичних ідей у контексті українського, російського, польського, югославського, хорватського соціокультурного дискурсу. 

Щодо оцінки філософсько-естетичних поглядів ученого в руслі українського модернізму початку ХХ століття, то слід зазначити, що окремо тільки в працях М. Кашуби, І. Мірчук, Ю. Тамаша та В. Мазура ставиться проблема філософсько-методологічного аналізу естетичної концепції Г. Костельника. 

У статті автор висвітлює естетичні ідеї Г. Костельника крізь призму динаміки конституювання модернистичної парадигми в Україні на початку ХХ століття. Джерельною базою статті є твори мислителя, матеріали українських часописів, за якими можна прослідкувати розвиток української філософсько-естетичної думки. 

Г. Костельник (1886 – 1948) дебютував як науковець, видавши у 1903 у друкарні о.о. Василіан у Жовкві етнографічний нарис “З мойого Валала”. Ця робота отримала позитивну рецензію відомого літературного критика В. Гнатюка [2]. Після закінчення Львівської Семінарії у 1911 році він протягом двох років вивчав у Фрайбурзькому університеті історію філософії, слов’яністику, аналітику, після чого в 1913 році захистив докторську дисертацію “Про основні начала пізнання” латинською мовою.

Ю. Тамаш, упорядковуючи бібліографію творів Г. Костельника, наводить у своїй роботі 450 позицій авторських праць мислителя, серед яких вирізняються праці “Ordo logicus” [6], “Три розправи про пізнання” [10], “Поняття матерії в старих атомістів і нинішній фізиці” [9], “Границі демократизму” [4].

Саме у Львові Г. Костельник після повернення із Фрайбурга розкривається як вчений, філософ, поет, церковний діяч. Період творчого розквіту автора, який припадає на 20 – 30 роки ХХ століття співпадає із зацікавленням філософсько-естетичною проблематикою. У цей час він редагував журнал “Нива” (1920–1929), викладав у Львівській Богословській Академії, працював як журнальний оглядач і рецензент нових художніх творів у часописі “Дзвони” (1931–1933). 

Свою першу працю філософсько-естетичного характеру “Шевченко з релігійно-етичного становища” [12] вчений-філософ видав у Львові 1910 року. Естетичні ж погляди Г. Костельника висвітлені у трилогії “Ламання душ” [5], критичних нарисах присвячених творчості А. Міцкевича, С. Смольки, а також у численних рецензіях автора, які виходили протягом 1931 – 1933 років на сторінках часопису “Дзвони”. Основними естетичними ідеями мислителя є постановка й вирішення дилеми “етичне-естетичне”, констатація феномену нігілізму та маргіналізму в українському інтелектуальному просторі початку ХХ століття; аналіз проблеми національного питання та національного героя в Україні під кутом зору естетичної оцінки; конструювання основних моделей здійснення естетичного судження.

Постановка й вирішення дилеми “етичне-естетичне” здійснюється Г. Костельником у працях, присвячених творчості В. Винниченка та П. Тичини. У статті, в якій критично інтерпретується роман В. Винниченка “Чесність з собою” і яка стала першою частиною трилогії “Ламання душ”, Г. Костельник зафіксував становлення українського модернізму як світоглядної проекції нігілізму та маргіналізму, що ґрунтується на концепції “переоцінки всіх вартостей” Ф. Ніцше, “подолання світової волі” А. Шопенгауера, філософсько-культурологічному песимізмі О. Шпенглера, дуалізмі “чистого” і “практичного” розуму І. Канта, діалектичному методі Г.Ф.В. Гегеля. 

Г. Костельник як прихильник арістотелівського принципу калокагатії – засобу подолання дилеми “етичне-естетичне”, – критикує В. Винниченка, який цю дилему вирішує з допомогою дискретного імморалістичного принципу “чесності з собою”. Разом з тим, він зумів чітко виокремити основну засаду модернізму початку ХХ століття, яку В. Винниченко висловлює в таких рядках: “Кажеш, з трупів наше життя родиться? – Не ми їх зробили... А, коли б і ми? Що ж? Сильне живе, слабе – гине. Мертвих не воскресити. А деяких і воскрешати не треба... Ет, чого там. От дивлюся я на них, і горе якесь їхнє,... трухляве. Чужі вони самі собі... Трупи? Нехай трупи! З трупів виходить життя. [5, с. 10]. І далі: “Коли є душа, то є все: є гріх, є закон, є злочинство, є моральність... Правда? А коли нема. Га? коли нема ніякої душі, що тоді? Тоді ж все – брехня! Брехня, тільки тіло залишається. Ніякої рідності душ, нічого.” [5, с. 9]. Критикуючи роман “Чесність з собою”, Г. Костельник виявив констатацію ідейно-філософського вектору епохи модернізму в Україні, в контексті якої дилема “етичне-естетичне” вирішується на користь останнього. На наш погляд, заслуга мислителя полягає в тому, що критика роману побудована на основі глибокого філософсько-методологічного аналізу таких характерних рис світоглядних перспектив модернізму, як емоційність, ірраціональність, імморалізм, етичний та гносеологічний скептицизм, антирелігійність, песимістичність, маргінальність, новаторство, еклектика, антистиль тощо. Логічним продовженням роздумів автора над модерністичною альтернативою вирішення дилеми “етичне-естетичне” є друга частина трилогії “П. Тичина. З сучасної української лірики”, в якій учений проаналізував модернізм у творчості поета..

В основу праць Г. Костельника “Пан Тадеуш А. Міцкевича як польська національна епопея” [7], “У відповідь професорові С. Смольці з нагоди його книжки “Die reuzische Welt” [11] та “Плюси і мінуси в поезії І. Франка” [8], лягла естетична оцінка проблеми національного героя та національної ідеї. Через ці праці, в яких автор звертався до проблеми тлумачення численних суперечностей в українсько-польському та українсько-російському питаннях, він здобув численних неприятелів. У дослідженнях мислитель піднімає також проблему українського націогенезу та державотворення, оскільки А. Міцкевич і С. Смолька інтерпретують українців як еклектичну етнічну групу слов’ян, яка не конституювалася як нація, а, отже, й не може мати жодних претензій на державність. Учений акцентував на тому, що для нації, справа державотворення якої в черговий раз зазнає невдачі, категорія "прекрасного" повинна перш за все бути виразником "національного", "вольового", оскільки через проекцію національного почуття як естетичного переживання посилюється креативно-вольовий потенціал нації. Аналітику національного питання з точки зору естетичної оцінки Г. Костельник здійснював за допомогою деструкції терміну “свобода”, який у творах А. Міцкевича та С. Смольки відносно України має іншу змістову наповненість – “воля”. Підняття національного питання до рівня філософсько-естетичної оцінки дає підстави констатувати схожість між філософською концепцією Г. Костельника та концепцією ідеолога українського національного відродження Д. Донцова й “теорією політичних еліт” В. Липинського. Солідаризуючись з останніми, автор доходить висновку, що українська нація на межі ХІХ – ХХ століть дуже потребує мати свого національного героя, який би був: “не бездіяльний діалектик, який все хоче поправити словами, не фальшивий гуманіст, який вчить не вбивати скорпіона, а заразом глузує з найбільших святощів свого народу, не скептик у якого розум з серцем свариться, а душа з світом, не слабосильний дідусь, який лякає свій народ своєю ж тінню, – але чоловік великих діл і рішучості, чоловік великої, непохитної віри в Бога, в свій народ і в себе самого. Чоловік, в якому б сконцентрувалася душа цілого народу і – як гірська річка під час повені йшла б наперелом проти всіх гребель і перетиків неволі” [8, с. 95].

Докладне теоретичне осмислення проблеми, націогенезу та державотворення, а також прикладні моделі її вирішення мислитель подає у своїй фундаментальній праці соціально-філософського характеру “Границі демократизму”, виданій у Львові у 1919 році [4]. Основні науково практичні прогнози, які автор викладає у ній, стосуються реалізації модернізму (“Червоного ренесансу” [1, с. 46]) як суспільно-політичної практики й теорії індустріального суспільства. 

Методологічною основою естетичної оцінки Г. Костельником національного питання та проблеми національного героя є теорія “психології народів” В. Вундта, поняттєвий арсенал якого (“національна душа”, “максималізм”, “мінімалізм”, “збірна душа” тощо) автор використовув у своїх працях. Учений опирався також на філософські концепції Платона, Арістотеля, Августина Блаженного, Т. Аквінського, І. Канта, Е. Гелнера, І. Франка, М. Грушевського, В. Липинського.

Третьою групою естетичних ідей Г. Костельника є виокремлення й обґрунтування основних принципів побудови прикладних моделей естетичного судження. Такі ідеї сформувалися під впливом хорватського мислителя Ф. Марковича, якому автор присвятив свою першу працю. Основним принципом побудови моделі здійснення естетичної оцінки є виокремлення або комбінуючого, або реакційного типу фантазії, яка лежить в основі написання твору. Твір, що написаний із використанням прийомів фантазії комбінуючого типу, обов’язково буде розгортанням одного з трьох варіантів побудови сюжету (ноуміозного, нарративного або ідейного). А використання прийомів еклектизму, симетричного й асиметричного конструювання, цитатності здійснюється з допомогою реакційного типу фантазії, яким користувалася українська молода творча інтелігенція, що остерігалася “хуторянства” й “глухих кутів”, намагаючись відтворювати модерністичні європейські тенденції. Наприклад, гурток футуристів, який був заснований у 1913 році в Києві М. Семенком, у місячнику “Нова генерація” (за 1924 рік) надрукував таке гасло: “Ми проти національної обмеженості, безпринципного хуторянства, неуцтва, еклектизму” [1, с. 46].

Під час студій у Фрайбурзі, а також у процесі здійснення викладацької та науково-публіцистичної діяльності Г. Костельник ознайомився з розробленою німецькими романтиками (Ф. Шляєрмахер, Новаліс, Ф. Шеллінг) теорією про майстерність та геніальність. Концепції зарубіжної філософсько-естетичної думки він співвідносить з українським контекстом у статтях, присвячених І. Франкові та Т. Шевченкові. В основу статті “Шевченко з релігійно-етичного становища” [12] була покладена доповідь автора, виголошена з нагоди концерту присвяченого 49-й річниці з дня смерті поета, який відбувався у Львові 1909 року. У ній учений обґрунтовує думку про те, що творчий талант Т. Шевченка відповідає характерним критеріям геніальності. Рух його думки здійснювався від інтуїції до дискурсивності, він витворював нову ідею, а не обґрунтовував запозичену ідею, користуючись раціонально-синтетичним типом мислення. Натомість, характерним критеріям досконалої майстерності відповідає в українському просторі творчий талант І. Франка, якому автор присвятив третю, заключну частину трилогії “Ламання душ”.

На основі порівняльного аналізу творчості Т. Шевченка та І. Франка Г. Костельник розвиває теорію про походження, суть та основні відмінності між майстерністю та геніальністю. Тезово порівняльний аналіз, здійснений автором, можна сформулювати так: геній, поет серця іде в глибину, а майстер, керуючись розумом, схильний до розширення світогляду [5, с. 47]; творчість генія співвідноситься з його інтуїцією, а творчість майстра – зі школою, до якої він належить; геній користується принципом асоціативності в процесі творчості, а майстер – комбінуючо-синтетичним принципом; геній надає перевагу опрацюванню змісту, а майстер – форми [5, с. 248-249]; геній співвідносить естетичну вартість свого твору з "Абсолютом", а майстер – з реальною соціокультурною ситуацією; геній творить через серце, а тому не намагається співвідносити свій твір з конкретно-життєвою реальністю, а майстер намагається творити так, щоб не суперечити розумним визначенням прекрасного [5, с. 78 ]; геній не тримається вузьких рамок однієї філософської школи, а майстер постійно працює в таких рамках [ 5, с. 83 ].

Таким чином, філософська спадщина Г. Костельника є цікавим та оригінальним першоджерельним матеріалом у контексті вивчення феномену українського модернізму. У працях мислителя здійснено філософсько-методологічний аналіз модернізму як домінуючої тенденції української філософії, культури та суспільно-політичної історії початку ХХ століття під естетичним кутом зору. А також – виконано аналіз світоглядних перспектив модернізму, запропоновано слушні моделі здійснення естетичного судження, проаналізовано національне питання під естетичним кутом зору з врахуванням домінуючих тенденцій суспільно-політичної історії України того часу.
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AESTHETIC IDEAS OF Y. KOSTEL’NYK IN THE CONTEXT OF THE UKRAINIAN MODERNITY AT THE BEGINNING OF THE 20th CENTURY Olga Maksymovych

Ivan Franko National University of L’viv, Universitets’ka Str., 1,
L’viv 79000, Ukraine, filos@franko.lviv.ua
Aesthetic ideas of H. Kostel’nyk in the context of the Ukrainian modernity at the beginning of the 20th century can be theoretically divided into three groups: observing and solving the question of “ethic-aesthetic” action and its proving as the action of nihilism and a problem of the national character and national question with an outlook of an aesthetic value; the main models of giving an aesthetic value.
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Здійснено спробу аналізу етнокультурного діалогу. Розглянуто окремі аспекти міжетнічного комунікативного зв’язку, а саме: проаналізовано теоретичне підґрунтя особливостей діалогу культур, монологічний та діалогічний культурний комунікативний зв’язок, проекція відношення свій–чужий на культуру; акцентовано увагу на феномені культурної толерантності та проблемах формування єдиної загальнолюдської культури.  

 Ключові слова: глобалізація, діалог культур, толерантність, уніфікація.
Основою цивілізаційного багатства людства є культурне розмаїття, яке має особливе значення в епоху глобалізації. Разом з тим, воно часто виступає причиною криз та конфліктів. Міжкультурний діалог, дискурсивне знайомство з поглядами інших культурних груп та їхнім світобаченням – це одне з найважливіших завдань ХХІ століття.

Дискусії з проблем сучасної глобалізації концентруються в основному на аналізі її економічних та технологічних складових. Такий акцент зрозумілий, оскільки фактори світової взаємодії піддаються кількісному вираженню. Значно складнішим є виявлення нової якості глобалізації та її впливу на світові соціально-культурні процеси.

Основна критика на адресу глобалізації полягає в тому, що вона призводить до культурного уодноманітнення світу: взаємодія та інтеграція нівелюють культурні відмінності; глобальні норми, ідеї і практика пригнічують локальні звичаї; багато явищ культурного обміну відображають лише інтереси і контроль Заходу.

Стурбованість процесом культурного самозбереження штовхає більшість держав на прийняття заходів щодо захисту національної культури. У результаті цього створюються бар’єри та обмеження на шляху вільного обміну культурними цінностями. Основний аргумент на користь більшого протекціонізму стосовно культурних продуктів в тому, що вони здійснюють значний вплив на національну самобутність і національне самоусвідомлення, і, відповідно, здатні завдати великої шкоди місцевому самобутньому соціуму.

Опоненти такого підходу стверджують, що глобалізація призводить до виникнення нового типу розмаїття в світі. Глобальна взаємодія, швидше за все, веде до взаємовигідного співіснування та інтеграції культур, а, відповідно, – й до нового прочитання традицій; глобальні норми й практика переломлюються через місцеві традиції.

Всі учасники дебатів одностайні у своїй повазі до різноманітності та розмаїття культур, до локальних культурних утворень. Тим часом, видно, що розходження починаються там, де мова йде про єдині культурні структури, а точніше, непорозуміння відносяться до пропорційного співвідношення між утворенням спільного культурного поля, загальнолюдської культури та специфічними, локальними одиничними культурами. 

Над даною проблемою працюють і зарубіжні, і вітчизняні дослідники. Проблему глобалізації аналізують, зокрема, С. Удовик, В. Кузнєцов, А. Панарін, А. Уткін, Д. Архипович, В. Зінчук, Я. Дашкевич, Дітер Галлер та ін.; економічні аспекти проблеми досліджує, наприклад, В. Євстигнєєв та інші вчені; політичні – І. Василенко, Г. Мартін, Х. Шуманн, Ф. Фукуяма, З. Бжезінський, О. Семотюк, Ю. Корольчук та ін.; процеси глобалізації в європейському контексті вивчають, зокрема, М. Чешков, І. Бєлобородова, Д. Кон-Бендіт та ін.; процеси глобалізації та їх вплив на культуру досліджують Й. Брайденбах, І. Цукрігль, Т. Возняк, Й. Юрт, Л. Колаковський, П. Барша (проблема мультикультуралізму в сучасних умовах, проблема діалогу культур), К. Лозинський (конфлікт культур), З. Мазурик (культурна політика в епоху глобалізації), К. фон Барльовен (проблема інтеркультурності); К. Леггеві аналізує проблему мультикультурного суспільства, В. Вельш – транскультурне суспільство.

У статті авторка спробувала екстраполювати основні принципи міжособистісної комунікації на комунікацію культур, при цьому вона опирається на праці М. Бахтіна, М. Бубера, В. Біблера, Л. Ситниченко.

В умовах поглиблення широкомасштабного процесу глобалізації та поширення його на всі сфери життєдіяльності людського суспільства, вважаємо за доречне звернути увагу на таку проблему, як міжетнічний культурний комунікативний зв’язок. Протягом останніх 20-30 років ми є свідками кардинальних змін у суспільно-політичній картині світу. Якими є наслідки цих змін для культури? Нині дати однозначну відповідь на це запитання неможливо, хоча можемо стверджувати – культура прагне діалогу (полілогу – широкого обміну культурними надбаннями між n-кількістю культур). Саме в процесі культурної комунікації розкриваються глибинні пласти культури – суб’єкта комунікації, а інокультура постає для нас у повноті своєї унікальності. 

Культурна комунікація постає як взаємозалежність культур, яка повинна ґрунтуватися на усвідомленій духовній спільності. Будь-яка комунікація – це вихід за межі Себе, поєднання себе з Іншим. Якби не було Іншого, власне Я (тобто, “Я”–“Своє”), так і не усвідомивши свою самість і свою межу, залишалось би в абсолютному спокої, в темноті самодостатності [8, с.11]. Спробуємо визначити поняття “культурна комунікація”: культурна комунікація – це вихід за межі власного Я, власної культури, – сутнісні взаємовідносини між культурами – партнерами по творчому спілкуванню, завдяки якому й реалізується “справжнє буття культури” (паралель з визначенням поняття “комунікації” М. Бубером. – Т. К.), прагнення до діалогу на рівні культури, прагнення вийти з “темноти самодостатності” власної культури.

Екстраполюючи ідеї М. Бахтіна щодо міжособистісного діалогу на поняття культури (адже кожна культура діалогічна), зазначимо, що можна спробувати пізнати іншу, “чужу” культуру, її внутрішню суть, чи перейняти найкращі культурні надбання “чужого” народу лише діалогічно, шляхом спілкування з інокультурою. Тільки у спілкуванні, у взаємодії культури з інокультурою, в діалогічному взаємовідношенні розкривається цінність даної культури, як для інших культур, так і для самої себе [ 1, с. 433–461].

У контексті нашого дослідження особливий інтерес викликають ідеї “діалогічної антропології” М. Бубера, які пиширюючись на сферу культури, дають підставу для обґрунтування “діалогічної культурології”. Вважаємо, що “Я-Ти-відношення” як головний вимір “справжнього, діалогічного” світу й сутність поняття “відношення”, яке М. Бубер, зокрема, обирає для характеристики справжнього людського спілкування, можна використовувати, як точку відліку й для культурної комунікації [3, с. 6–75]. М. Бубер постійно обмежує, окреслює поняття “відношення”, іноді навіть ставить на його місце інші поняття, такі, наприклад, як “контакт”, “зіткнення”, “зустріч”, “комунікація”, які, на нашу думку, в повній мірі характеризують, як міжлюдські (міжособистісні), так і міжкультурні відносини [6, с. 115].

Так з’являється у філософії спілкування М. Бубера ще одне принципово важливе поняття — поняття “зустрічі”, яке постає для нас, як одна з найбільш поширених і суттєвих форм діалогічного ставлення до світу й інших людей. “Все справжнє життя – це зустріч”, – пише М. Бубер [6, с. 159], зустріч двох принципово рівноправних і, разом з тим, сильних реальностей, а саме – Я і Ти (в нашому випадку, мається на увазі тісний зв’язок культури та інокультури як суб’єктів культурної комунікації). Причому, він звертається до слова “зустріч” тому, що воно виражає духовний зв’язок двох істотно не пов’язаних між собою реальностей. Мабуть, ми зможемо відповісти на питання, що таке культура, і зрозуміти її сутність завдяки зустрічі однієї культури з іншою. Виникає ідея, що цінність, самобутність культури визначається саме завдяки зустрічі Я (культури) з Ти (інокультурою). Я розсуває власні кордони завдяки Іншому і за рахунок нього.

Центральними, у визначенні людської комунікації, поняттями у пізніх працях М. Бубера є поняття “діалог”, “діалогічне”. Згідно з М. Бубером у “діалогічному спілкуванні”, в “діалогічній зустрічі” відкривається “таємниця” Іншого (іншої культури). До того ж, діалог є не лише пасивним сприйняттям, покірним розумінням іншого буття, він – синонім взаємної творчості, взаємного збагачення людей, культур. У справжньому діалозі культури творять одна одну й, водночас, своє спільне життя, не втрачаючи індивідуальності. Для М. Бубера вирішальним все ж залишається визначення спілкування як стосунків між учасниками спільного творчого процесу. Справжнє спілкування – це взаємовплив.

Звертаючись до окремої конкретної культури, ми маємо про неї неповне уявлення. Повний образ будь-якої культури створюється тільки завдяки зверненню до неї через призму іншої культури. Лише такий погляд на культуру несе в собі необхідну динамічну бінарність, завдячуючи якій і розкривається сутність, унікальність культури, учасника діалогічного спілкування.

Необхідно розрізняти монологічну та діалогічну (полілогічну) культурну комунікацію. Монологічна культурна комунікація (мікродіалог, за М. Бахтіним) – наявність комунікативних зв’язків у межах однієї етнокультури, а діалогічна культурна комунікація (макродіалог, за М. Бахтіним) – наявність широких комунікативних зв’язків між двома етнокультурами (полілогічна культурна комунікація – це, відповідно, наявність широких комунікативних зв’язків між n-кількістю етнокультур одночасно). Тільки за умови відкритої взаємодії, взаємовпливу можливий вільний розвиток та розкриття культури, а відтак – діалогічна комунікація має, порівняно з першою комунікативною формою, глибинний культурологічний смисл.

Суперечливість культури полягає в одночасному її прагненні до зовнішнього діалогу, тобто до макродіалогу, і до замкненості, закритості етнокультури, тобто до мікродіалогу в межах однієї етнокультури. “Кожна культура є деякий “дволикий Янус”. Її обличчя так само напружено звернене до іншої культури, до свого буття в інших світах, як і всередину, в глибину себе, в прагненні змінити і доповнити своє буття”, – пише з цього приводу В. Біблер [2, с. 37]. Культура не може відмовитися від культурного фонду. Навпаки, велике значення в культурному процесі має співпричетність різних втілень традиції. Культура може будуватися лише на основі духовної спадковості, лише з урахуванням внутрішнього діалогу культурних типів (тобто лише при наявності мікродіалогу). Такий принцип В. Біблер називає “драматичним твором” [2, с. 41], а Г. Померанц – “концертом” [5, с. 453–455].

Коли ми говоримо про зустріч з іншою культурою, то така подія може бути доленосною для обох культур – суб’єктів зустрічі, вона виштовхує культуру з її звичної ніші, спонукає її до творення, виникнення чогось нового, і є причиною появи нової міжкордонної, пограничної культури, що змушує людей, як носіїв цієї нової культури, по-новому орієнтуватися у світі.

Обидві культури – учасники діалогічної культурної комунікації – стикаються з чужою реальністю. Завжди присутні дві реальності, що з усією силою зіштовхуються одна з одною. У такий спосіб зустріч проявляє свою власну силу та невблаганність, унаслідок чого культури змушені змінити хід свого творчого розвитку. Зустріч зумовлює їх нові творчі задуми та кроки.

Зустріч – випробування для обох культур. Її натиск прояснює те, чим насправді є обидві культури – суб’єкти комунікації (суб’єктів, звичайно, може бути безліч). І в цьому потрясінні культура мусить зберегти саму себе. Іншими словами, при зустрічі дістає підтвердження вже, наявна в культурі, самобутність, що є внутрішнім осердям культури, остаточно визначається, формується не в самотині Я (буття однієї культури), а лише при зустрічі. Тільки при зустрічі з Ти, з іншою культурою, культура приходить до самої себе.

Говорити про зустріч культур можна лише тоді, коли хтось або щось торкається глибинної суті культури, коли внаслідок взаємодії культури з інокультурою не відкидаються попередні творчі надбання, а трансформуються в щось нове, таким чином виникає нова якість. Ця подія і є, власне, зустріччю культур, завдяки якій розкриваються і виступають на перший план нові сторони культури.

Проблема Чужого в наш час перетворилася в одну з найбільш інтенсивно обговорюваних проблем гуманітарної думки. Уявлення про чужу культуру (тобто про Чуже) цілком базуються на власній. Не слід помилятися відносно наших уявлень про чуже, яке є не просте відтворення Чужого, а завжди – витлумачення його на своїй, обов’язково зрозумілій для нас, мові. Зустріч із незнайомим і незрозумілим Іншим змушує готуватися до найгіршого розвитку подій. Інший, інша культура, які виявилися на прикордонні Власного, наділяються ворожими й навіть агресивно-ірраціональними характеристиками. Активне протистояння Чужому притаманне будь-якій культурі, будь-якому цілісному й самодостатньому організму, як деяка імунна функція, яка зберігає Власне (власну культуру) в недоторканості [8, с. 28]. Коли культура зустрічається з іншою, чужою реальністю (інокультурою), то це не просто “ніжне “злиття” душ” (вираз Когартена), а – раптове відчуття наявності чужого й усвідомлення того, що між Я і Ти існує неприступна межа.

Діалог можна розглядати і як протистояння, протистояння Я та Іншого. Світ розпадається для людини на два стани: в одному – Я, в іншому – Вони, тобто Інші. В житті соціуму можна вважати наскрізною практику спонтанного поділу й групування людей на основі бінарної опозиції типу “ми-вони”.

Соціокультурна ситуація в будь-яких багатонаціональних і полікультурних суспільствах завжди характеризувалася неоднозначним відношенням членів однієї соціальної групи до представників інших національних або культурних груп.

У комплексі проблем, пов′язаних з глобалізацією світового розвитку, однією з найважливіших постає проблема толерантності у взаємодії культур та цивілізацій. Передусім, дослідникам ще належить розкрити сутність такого поняття, як "толерантність". У цьому напрямку працюють як вітчизняні, так і зарубіжні дослідники. Проблема толерантності та міжкультурної взаємодії являє собою невичерпне поле для досліджень, актуальність і практична значимість яких різко зросли у зв′язку з глобалізацією процесів в економічній, соціальній, політичній сферах, із зростанням регіональних та локальних конфліктів на етноконфесійному ґрунті. Вищезгадані тенденції вже вийшли за межі національно-державних спільнот і на сьогодні впливають у багатьох аспектах на характер сучасних міжнародних 
відносин.

Саме тому, вважаємо за доцільне, спробувати визначити поняття “культурна толерантність”. “Культурна толерантність” – це визнання як істинних універсальних моральних принципів. На такій основі можлива повага до Іншого, прийняття етнічних і національних особливостей, відмінностей у соціальних поглядах, що породжуються особливостями умов життя, професійної діяльності, культурних традицій [4].

“Культурна толерантність” як розширення власного досвіду й критичний діалог – це така толерантність, яка виступає, як повага до чужої позиції в поєднанні з установкою на взаємну зміну позицій у результаті критичного діалогу. На думку Отфріда Хеффе, толерантність передбачає взаємну повагу різних культур і традицій, визнання самоцінності інших культур [7, с. 16–28].

Толерантність – це визнання відмінностей, які існують, як усередині наших суспільств, так і між різними культурами; це відношення до культурної розмаїтості світу, до відмінностей як до спільного надбання, як до джерела взаємного збагачення.

Отже, “культурна толерантність” – це якість особистості, що характеризує терпиме відношення до інших людей як носіїв певної культури, незалежно від їх етнічної, національної або культурної приналежності, терпиме відношення до інших поглядів, вдач, звичок. Толерантність є необхідною стосовно особливостей різних культурних груп або їх представників і виражається в прагненні досягти взаємної поваги, розуміння й узгодження різнорідних інтересів і точок зору без застосування тиску, переважно методами роз′яснення і переконання.

У сучасному світі глобальної взаємозалежності толерантність стає умовою виживання людства. Необхідно розповсюджувати та поглиблювати діалог культур в умовах миру, толерантності та демократії з метою подолання наростаючої міжетнічної, національної та релігійної нетерпимості, перш за все, в зонах конфліктів та зіткнення різних культур і релігій, адже нетерпимість до чужих поглядів, чужої віри та національності ризикує набути характеру глобальної хвороби.

Саме діалог культур і покликаний сприяти утвердженню ідеалів та практики толерантності, як спосіб пізнання і поваги щодо інших, як шлях до взаємного духовного збагачення. Сучасний стан міжкультурного діалогу актуалізує проблему формування культурної толерантності (як складової соціокультурної толерантності) як моральної якості особистості в інтересах успішного ведення “культурного” діалогу і з метою запобігання міжкультурним конфліктам.

Становлення загальнолюдської культури не слід розуміти, як уніфікацію культур. Йдеться передусім про ріст взаємозв’язку регіональних і національних культур. Ми вступаємо в принципово новий етап глобалізації гуманістичних цінностей, яка передбачає прийняття загальних ціннісних орієнтацій, оскільки різні системи цінностей роз’єднують людей, не дають можливості зрозуміти один одного. Однак нація, соціальна група приймає із системи загальнокультурних людських зв’язків лише те, що відповідає їх духовному настрою. Крім того, з’являється тенденція до збереження власної ідентичності національної культури.

Звичайно, сучасна цивілізація не означає механічного поєднання різних локальних цивілізацій і культур. Цей процес має складний і суперечливий характер. Для сучасної епохи притаманна взаємодія і взаємозбагачення національних культур. Виникає проблема вищого “синтезу” національних культур в єдину загальнолюдську культуру, – але не за принципом виключення, а за принципом “взаємодоповнення”.

Культура – це величезний поліфонічний простір, в якому можна розрізнити “голоси” різних культур. “Один голос нічого не завершує і нічого не розпочинає. Два голоси – мінімум життя, мінімум буття”, – пише М. Бахтін [1, с. 434]. Власне, культура – множинність самостійних і незлитих культур-голосів. Майбутнє – за багатоголосістю культур. “Різні голоси, які співають по-різному на одну тему, – пише М. Бахтін. – Це і є “багатоголосся”, яке розкриває багатоманітність життя і складність людських переживань” [1, с. 74].

Протягом ХХ століття різні культури входили в один часовий і духовний “простір”, взаємодіяли одна з одною, доповнювали одна одну, цей процес має тенденцію до поглиблення і в новому тисячолітті. Безкінечна унікальність кожної культури розкривається і має філософський смисл лише в одночасності й у взаємопокладанні культурних систем. Саме і лише в одночасності і безкінечній діалогічній “доповненості” кожної культури й культури в цілому КУЛЬТУРА входить в єдину поліфонію КУЛЬТУРИ. Ця культура здатна жити й розвиватися (як культура) тільки в діалозі з іншими цілісними культурами [2, с. 36]. “…культура – завжди деякий Корабель Одіссея, який здійснює авантюрне плавання в іншій культурі (інокультурі – Т. К.), споряджений так, щоб існувати поза своєю територією”, – пише В. Біблер [2, с. 37].

Діалог як принцип культурного розвитку, дозволяє не лише органічно запозичувати краще з світового спадку, але й змушує людину подати “свій” голос, здійснити особистісне переосмислення “чужої” культури.

Логіка розвитку культури у ХХ столітті приводить до утвердження розуміння культури як діалогу локальних культур. Саме в цьому столітті починає домінувати розуміння культури як багатополюсного, багаточасового утворення, як діалогу, спілкування і взаємовпливу, взаємовизначення і взаємоусвідомлення різних культур.

Поглиблення діалогу культур – це реальна можливість подолати глибокі суперечності сучасної культури. Можливість союзу між великими культурними регіонами може виникнути тільки у формі діалогу, який збереже культурні відмінності в їх багатстві та різноманітності, та призведе до взаєморозуміння і культурних контактів.
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ДІАЛЕКТИКА ЗМІСТУ І ФОРМИ 
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Розглянуто окремі питання аналізу музичних творів з позиції діалектики змісту та форми. Унаслідок їхнього взаємозв’язку, музичний твір тісно пов’язаний з історичним процесом, розвій якого суттєво впливає і на структуру музичного цілого, і на його ідейно-змістове вираження. Матеріали статті можна використати для подальшого вдосконалення методологічного аналізу.

Ключові слова: категорія, зміст, форма, жанр, стиль.

Традиційні погляди на твір мистецтва останнім часом зазнають трансформації. Цьому процесові сприяють нові форми художнього мислення. Музична практика минулих століть, яка довела до досконалості складну систему нотних позначень, зумовила тенденцію розглядати музичний твір як матеріальний об’єкт, іноді тільки як нотний текст.

Сучасне мистецтво, музичне зокрема — явище досить суперечливе. Унаслідок змішування стилів, жанрів, течій, унаслідок їхнього взаємовпливу з’явилися досить непрості проблеми в музикознавчих дослідженнях.

Нові нинішні форми музикування відродили, з одного боку, зацікавлення давнім мистецтвом імпровізації, а з іншого, завдяки бурхливому розвитку комп’ютерної техніки та звукозапису, – перенесли акцент з безпосереднього звуковидобування на слухове сприйняття, таким чином вносячи корективи до теорії музичного твору, до особливостей слухацької рецепції та до методології критики. Окремого дослідження потребує проблема співвідношення змісту і форми в процесі аналізу музичного твору. 

Мета статті – розглянути структуру твору з позиції його змісту і форми функціонально, а саме – показати багатосторонню єдність музичного феномена з об’єктивним світом, щодо якого він є однією з форм, одним із результатів його відображення, як музично-історичний процес.

Серед різноманітних поглядів на природу художнього (музичного) твору та його форму виокремимо кардинально протилежні позиції.

Частина дослідників розглядає музичний твір як систему знаків, що перебуває в постійному русі щодо музичної мови і тим самим втрачає, у підсумку, своє індивідуальне значення. На думку Р. Інгардена, у чистій, «абсолютній» музиці немає жодного еквівалента реальному світу і жодного суттєвого зв’язку з ним. ”Світ звукових утворень і надбудованих над ним образів формує цілком особливу сферу ідеального” [1, с. 486]. Такий погляд трактує музичний твір як автономну сутність, відриває мистецтво від дійсності та процесів музично-художньої комунікації, у якій твір насправді, зберігаючи свою структуру, є одним з елементів культури, реалізованою художньою цінністю.

Інший погляд, діаметрально протилежний, пов’язаний, навпаки, з «розчиненням» твору в процесі творчої діяльності, з розмиванням його меж. Джерела такого трактування наявні в І. Малишева, котрий вважає, що твір базується на психологічних процесах, які відбуваються під час створення та сприйняття: “Музичний твір, таким чином, набуває вигляду багатоступеневого процесу, що об’єднує художню уяву, яка виникає в свідомості творця, стає процесом його матеріалізації, матеріальним об’єктом – носієм (партитурою)” [2, с. 147].

Дослідник підкреслює, що “...музичний твір є не що інше як система, що виникає в комунікативному процесі і складається з не менш як трьох елементів: ідеальних результатів художнього мислення композитора, матеріального засобу їх передачі та результатів їхньої інтерпретації художнього семіотичного об’єкта у свідомості слухача” [2, с. 147]. 
Цю думку продовжує П. Поляков, який вважає, що сприйняття музичного твору — це “...явище, процес, що відбувається в свідомості того, хто сприймає (адресата), де і виникає художньо змістова цілісність” [3, с. 36]. Їм заперечує Н. Очеретовська: “Хіба поза сприйняттям твір як результат творчості не володіє художньою цілісністю, певною формою? Музичний твір — це художня система, і, як будь-яка система, він пов’язаний з певними процесами, протиставляючи їм водночас свою цілісність, завершеність, гармонію” [4, с. 6].

Такі суперечливі висловлювання ускладнюють аналіз основи музичного твору – його форми і змісту.

Об’єкт нашого дослідження – аналіз специфіки філософських категорій змісту та форми в музичному творі як художній системі.

Думки про певну відокремленість змісту і форми та про їхню сутність висловлював Гегель: “…розглядаючи протилежності між формою та змістом, суттєво зважати на те, що зміст є не без форми, а форма водночас наявна і в самому змісті і являє собою дещо зовнішнє йому”. І далі: “зміст є не що інше, як перехід форми в зміст, а форма – перехід змісту в форму” [5, с. 298]. Виявлення цієї тонкої внутрішньої динаміки художнього феномену можливе лише за умови поєднання системно-структурного і функціонального аналізу.

Досліджуючи становлення теорії музичної цілісності, з’ясовуємо, що в теоретичному музикознавстві частково розглядають зв’язок з філософсько-естетичними вченнями тієї чи іншої епохи, зміст яких певним чином впливав на метод та результат саме наукового аналізу музики.

Наприклад, у філософії ХVІІ–ХІХ ст. провідною була думка про ціле як про суму його частин, вважали, що, вивчивши частини, можна пізнати ціле. Такого погляду дотримувався у своїх роботах про музику Ф. Рамо, що одним із перших досліджував питання причинно-наслідкового зв’язку в музичному творі [6].

Узагальнений погляд на ціле (як єдність змісту і форми) наявний у працях Г. Рімана, теоретична система якого була значним кроком уперед в утвердженні погляду на твір як на організовану єдність. Він трактував форму як ієрархію елементів музичної мови: “Музична форма — цілісна, організована система музичних засобів, які застосовують для реалізації змісту твору” [7, с. 155].

Окрім такого розуміння форми, поширеним є інше, відоме як форма у вузькому значенні: композиційний план, своєрідна форма-схема конкретного твору, що базується на історично викристалізуваних типах музичних структур. Такого погляду дотримується Б. Асаф’єв [8]. Останнє наявне в тій чи іншій конкретній композиційній формі як загальне в одиничному. Оскільки загальне фіксує об’єктивну спільність між одиничним, то особливе позначає диференціацію цієї якісної визначеності. 

Розкриваючи у взаємозв’язку загальне й одиничне, категорія музичної форми виходить за межі вузькопрактичного, перетворюється на філософську категорію, що відображає суть і специфіку музичних явищ як частки об’єктивного світу, результату творчого процесу. Поняття музичної форми співвідноситься з філософською категорією форми, як особливе з загальним.

Філософська категорія форми є необхідною підставою для розуміння музичної форми, багатогранність функцій якої зумовлює її структурну багатошаровість. Якщо внутрішня форма – це спосіб організації змісту, то зовнішня — вигляд, своєрідний ейдос, якого набуває зміст завдяки організації матеріалу.

Внутрішня форма – спосіб існування й організації музичного змісту, насамперед – його найвищого, ідейно-емоційного рівня. К. Горанов, підкреслюючи різницю між внутрішньою та зовнішньою формою, зазначає, що “внутрішньою формою є структура твору (характер, персонажі, сюжет, композиція, музична або балетна тема тощо), а зовнішньою формою – об’єктивізація задуму матеріальними засобами за законами цього мистецтва” [9, с. 156]. Є. Волкова підкреслює притаманний внутрішній формі “постійний перехід зі сфери впорядкованості форми до сфери впорядкованості змісту” [10, с. 51]. Оскільки логіка творчого процесу композитора спрямована від ідеї до її здійснення, реалізація задуму твору на початкових етапах пов’язана передусім із діями чинників внутрішньої форми, що є найближчим формотворчим пластом, з яким співзвучна ідея-концепція твору.

Як елемент внутрішньої форми, тематизм реалізує одну з головних своїх функцій – репрезентувати твір, слугує ядром образної системи і рівнем, що матеріалізує ідею, – концепцію твору. Інші функції тематизму здійснюються в інших підсистемах твору, забезпечуючи їхній взаємозв’язок.

Музичний твір, як художню цілісність, що складається з елементів і їхніх взаємозв’язків, розглянули у своїх працях Б. Асаф’єв, Л. Мазель, В. Цуккерман.

Змістом форми є процеси та елементи, які організовані тільки певним чином та існують у певній формі. А вона, у свою чергу, завжди є формою певного змісту, зовнішнім вираженням та структурою. У цьому взаємозв’язку визначальним, звичайно, є зміст. Оскільки форма не може приєднуватися до змісту ззовні, то вона випливає зі саморозвитку змісту. Водночас її не можна вважати простим наслідком змісту, бо, як організація змісту, форма певним чином формує його.

Отже, такий взаємозв’язок можна розглядати не як застиглі аспекти явищ поза їхнім розвитком, а як елементи їхнього історичного становлення, як певні рівні пізнання цього процесу з позиції діалектичної методології.

Зміст і внутрішня форма – взаємопов’язані частини єдиного процесу самоформування змісту, які переходять одна в одну. Як сформований зміст, структура, внутрішня форма стає законом функціонування системи, певним регулятором її подальшого розвитку і, таким чином, має зворотний вплив на зміст. У цьому процесі форма відіграє подвійну роль: протистоїть безперервним змінам змісту і, водночас, уособлює ці зміни, створюючи умови для його розвитку. Однак здатність форми уособлювати зміни змісту має межу. Її порушення призводить до виникнення невідповідності між формою і змістом та, врешті-решт, до їхньої несумісності, оскільки зумовлює зміну форми. Спосіб зміни форми залежить від природи системи, що розвивається, типу суперечності, який визначає цей розвиток, а також конкретних умов.

Методологічно перспективним для визначення співвідношення змісту та форми в музичному творі є утверджене у філософії положення про диференціації понять системи і процесу. Якщо процес пов’язаний зі суттєвими змінами об’єкта, що розвивається, то система – радше об’єкт з яскраво вираженою завершеністю. У такому разі творчість композитора, її виконання, сприйняття виявляють, безперечно, процесуальну суть, а твір є результатом, системою, що має усталену внутрішню структуру.

Це положення важливе не тільки для визначення музичного твору, а й для розуміння діалектики його змісту і форми, бо в будь-якому процесі останні перебувають у напруженій взаємодії, у пошуку гармонії.

Щодо диференційованості об’єктів на системи та процеси, то їхній поділ умовний. Насправді будь-якому процесові притаманні миті системності, оскільки немає абсолютно стабільних систем. Витвір мистецтва є включеною до процесу історичного розвитку системою.

Для всебічного об’єктивного аналізу ієрархію музичної форми не можна розглядати поза її відношеннями з іншими не менш важливими підсистемами музичного твору (змістом, стилем, жанром), її відносна самостійність не повинна перетворюватися на абсолютизацію, що неминуче зумовлює появу в мистецтві формалістичного ізоляціонізму.

Сама структура мистецького твору є наслідком історичного розвитку. Пройдені етапи музичної культури – це явище соціальної практики, потреби якої стимулювали появу певних жанрів і нових форм. Сфера жанрів – сфера музичного мистецтва, що особливо наочно демонструє зумовленість потреб соціального середовища та їхніх виявів у художній творчості. Побутові жанри є невіддільними від історичної та соціальної сфери їхнього поширення. Саме тому зіткнення різних систем орієнтації цінностей виявляється у творчості композиторів особливо: стильова система автора формує у творі таку ситуацію, коли відтворені жанри, генетично зумовлені попереднім етапом музичної культури, втрачають свою семантику, поєднану з уособленням позитивного начала. Відповідно, з’являлися нові музичні форми.

Саме в жанрах, за В. Цуккерманом, закладено принципи формотворення. Є. Волкова розглядає жанр також як один з важливих складових елементів музичної мови і як норму створення змісту і форми творів мистецтва, які, неодноразово повторені, закріпилися в свідомості художників і публіки. Синтезуючи в собі різноманітні утворення-структури, жанр пов’язаний з певними типами тематизму, інтонаційних пластів композиції та драматургії, що дають змогу окреслити межі симфонії та пісні, балету та інструментальної сюїти. З іншого боку, жанр є одним із елементів мови мистецтва, а тому його можна використовувати як комплексну одиницю, будівельний матеріал, що містить значну історико-художню семантику. Взаємодія різножанрових структур у творі розкриває його складні зв’язки з різноманітними об’єктами музично-історичного процесу, дає ключ до ще одного досить важливого аспекту розуміння твору як відображення художньої системи. 

Жанровий поділ мистецтва по-різному трактували й оцінювали в історії художньої культури. В естетиці класицизму його розглядали як строгу ієрархічну систему, де кожен жанр оцінювали як “високий” або “низький” (наприклад: трагедія – комедія, міфологічна картина – побутова картина, опера-серія – опера-буф) і негативно ставилися до змішування жанрів у межах одного твору.

Естетика романтизму відкидала ієрархічну концепцію жанру, обґрунтовувала право художника на зіткнення різних жанрових структур в одному творі, граючи на контрастах трагічного і комічного, високого та примітивного.

Окрім того, під жанровим у музиці часто розуміють побутове. Звідси – відокремлення жанрів, безпосередньо пов’язаних з побутом (марш, вальс, колискова, застільна пісня тощо), а з іншого боку – жанри, для яких характерний офіційний статус (церковні та світські, концертні та масово-видовищні).

Естетика та музикознавство ХХ ст. розглядають жанри з урахуванням розмаїття можливостей правдиво відображати багатогранні життєві вияви та оцінювати об’єктивну сутність кожного.

Ще однією важливою ланкою у формуванні музичної форми як процесу є формування стилів. За словниковим визначенням, стиль – “це структурна єдність образної системи та прийомів художнього висловлювання (породжуване практикою)”, обов’язкова наявність стабільного комплексу характерних рис, легко впізнаваних у будь-яких контекстах [11, с. 322].

Поняття «стиль» вживають для характеристики певної епохи в розвитку мистецтва, різних художніх напрямів. Наприклад, ранньому класичному стилеві XVII – XVIII століть притаманне прагнення до ідеальних, раціонально чітких і пластично завершених творів, а також звернення до античних зразків. Водночас для нього характерні регламентування жанрів, форм, художніх засобів.

Після класичного в країнах Європи на зламі XVIII – XIX століть виник романтичний стиль. Композитори-романтики цікавилися народним життям, національною культурою, історією, захоплювалися народними оповідями й піснями; популярними були народно-побутова, фантастична, романтико-героїчна опера, балада, пісня, танець, програмна музика. Особлива увага до духовного світу, психології людини сприяла розвиткові лірики, що зумовило появу нових жанрів та нових форм (романс, пісня, фортепіанна мініатюра), посилення ліричного начала в симфонічній та камерній музиці. Пошуки картинності, барвистої зображальності, вирішення нових завдань у сфері психологічної виразності та реалізація різноманітних відтінків емоційного стану людини зумовили чималі новаторські досягнення у сфері гармонії, інструментальної частини музичної форми.

Для ХХ століття характерна стилістична суперечливість, що є ознакою відсутності домінування в цей час єдиного, загального стилю музики. Тому закономірним процесом у музичній культурі ХХ століття є процес жанрово-стильових перетворень, що уособлює результати художнього відображення світу.

Оскільки стиль, як філософська категорія, визначає насамперед засоби зовнішнього формування і конкретизації художнього змісту, то він є безпосереднім виявом взаємної опосередкованості й загального взаємозв’язку елементів художньої форми, законом її побудови.

У багатьох стилях засобом виявлення тематичної функції є мелодія. Однак у К. Дебюссі, наприклад, особливий вид тематизму часто виявляє фактура, яка в більшості стилів попередніх років була чинником зовнішнього вираження. Звідси випливає висновок про рухливість тематичної функції в системі тематично-виражальних засобів, що визначає їхню належність до внутрішньої форми. Диференціація форми на внутрішню і зовнішню має функціональний характер. Інакше кажучи, той самий засіб (навіть у межах одного твору) може належати до того самого пласту форми, залежно від ролі, яку він виконує.

Ієрархія музично-виражальних засобів у художньому контексті рухлива, вона змінює свою спрямованість до зовнішнього або до внутрішнього, залежно від того, чи є цей засіб або його аспект (особливо якщо йдеться про складні, системні засоби, наприклад, мелодії чи гармонії) засобом виявлення тематичної функції (внутрішня форма), чи функції матеріально-акустичної реалізації змісту (зовнішня форма). У цій закономірності виявляється рухливість співвідношення загального та одиничного у формі твору.

Особливо очевидним рух є під час зіставлення різних стилів, де часто кардинально перебудовуються функціональні взаємодії в системі засобів. У віденському класичному стилі основним засобом виявлення тематичної функції були мелодія, гармонія і ритм, а тембр, фактура і, тим паче, виконавські засоби, належали здебільшого до сфери зовнішньої, матеріальної реалізації мелодико-ритмічної або гармонійної інтонації. У музиці на зламі ХІХ – ХХ століть очевидною є перебудова цієї моделі внутрішнього та зовнішнього. Наприклад, у пізніх фортепіанних сонантах Скрябіна тембр, фактура є самою суттю інтонації, активно впливаючи на процеси акордотворення та гармонійну структуру.

У сучасній музиці межа між внутрішнім і зовнішнім, тематичним і атематичним, рельєфом і фоном достатньо рухлива, „розмита„ , що зумовлює крайню індивідуалізацію музичної структури. При цьому градація між внутрішньою і зовнішньою формою не зникає. Музична тканина ускладнюється, посилюється поліфункціональність її елементів, один елемент часто має низку функцій, бере участь у формуванні декількох структур. Наприклад, тембр, залишаючись одним з основних параметрів матеріально-акустичної організації, часто стає водночас основним засобом виявлення музичного змісту, інтонацією, набуваючи тематичних та драматургічних функцій. Таким чином, тембр поєднує фізичне і духовне, логіко-конструктивне й емоційно-психологічне, формуючи функціонально багатопланову, матеріальну однолінійну структуру.

У музичному мистецтві ХIХ – ХХ століть жанр і стиль не втратили значення узагальнювальних систем, що синтезують зміст і форму, рівні мислення та музичну мову. Водночас їх використовують у сучасному мистецтві у вигляді складних утворень, що є елементами побудови нових систем, своєрідним будівельним матеріалом жанрово-стильових гібридів тощо

   Аналіз музичного твору з погляду категорій змісту та форми дає змогу зробити висновок про складність, багаторівневість його внутрішньої побудови. З іншого боку, він засвідчує неможливість обмежитися аспектами внутрішньої побудови музично-художньої цілісності під час визначення її змісту та форми. У результаті взаємопроникнення, діалектичного розвитку останніх, музичний твір тісно пов’язаний з об’єктивним світом, його частиною – музично-історичним процесом, розвиток яких суттєво впливає як на структуру музичного цілого, так і на її ідейно-змістове, образно-емоційне вираження.

Форма, як сукупність художніх засобів і структура твору, важлива і суттєва в кожному виді мистецтва. Але в музиці специфіка її часової та звукової природи особливо потребує чіткої, ретельно розробленої логічної форми.

Спираючись, як на методологічний фундамент, на філософські уявлення про цілісність об’єктів світу, про співвідношення цілого та частини, про взаємодію системи й середовища та інших компонентів принципу системності, маємо змогу повніше й об’єктивніше досліджувати цілісність музичного твору і взаємодію його змісту та форми.
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Separate questions of analysis of musical works are considered from the point of view of dialectics of maintenance and form in the article. As a result of their intercommunication, musical works are closely associated with a historical process, development of which substantially influences the structure of the musical whole, and on his ideological-semantic expression. Materials of the article can be used for the subsequent perfection of methodological analysis.
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КАТЕГОРІЯ СВІТЛА В СЕРЕДНЬОВІЧНІЙ ЕСТЕТИЦІ ТА ІКОНОПИСІ
(НА ПРИКЛАДІ УКРАЇНСЬКИХ ПАМ’ЯТОК XІV–XV ст.)
Ярина Мороз

Львівський національний університет імені Івана Франка,
вул. Університетська, 1, м. Львів 79000, Україна, Journft@ franko.lviv.ua
Розглянуто естетичну категорію світла в Середньовіччі, зокрема у візантійському та українському іконописному мистецтві. Проаналізовано з погляду естетики українські ікони ХІV – XV ст.

Ключові слова: естетика світла, світловий символізм, середньовічна концепція світла, фаворське світло, світлоносність ікони.

У східнохристиянській культурі категорія світла відігравала важливу роль. Духовне світло мало виразно гносеологічну функцію, його форми, різні за силою та яскравістю модифікації, реалізовуються через світлову естетику в іконописі. Світло – одна з провідних категорій середньовічної естетики, а також одна з найважливіших категорій ікони. Концепція світла пов’язана з розвитком духовного життя, філософсько-богословської думки, на яку чуйно реагує іконопис.

Особливості світла в іконописі вивчають сучасні дослідники, здебільшого в мистецтвознавчому напрямі. У своїй монографії Ірина Язикова окреслила роль світла, його богословського трактування для формування світлоносної системи іконопису. Російський мистецтвознавець Ольга Попова простежує паралелі між духовно-богословськими рухами та вираженням світла в іконах [20]. Проблематику світла, зокрема фаворського, як складової вчення ісихазму, а також вплив світла на російську ікону опрацював Микола Голейзовський [10]. У контексті вивчення зламу середньовічної та витворення нової ренесансної художньої системи аналізує проблему світла в малярстві Ірина Данилова [13]. Питання світла у руслі візантійської естетики, давньоруської естетичної свідомості десятиліттями досліджує Віктор Бичков [4 – 8]. Однак докладного аналізу середньовічної концепції світла із зіставленням паралелей його феномену в естетиці та іконописі (зокрема українському) немає.

У пропонованій статті окреслено формування середньовічної естетичної категорії світла, що спиралася на старозавітне та євангельське розуміння, від ранньохристиянської епохи до ісихастської доби, розкрито її вплив на формування світлоносності візантійських та українських ікон, проблематику світла в естетиці кольору, що поглиблює розуміння ролі світла для іконотворення загалом та українського зокрема. 

Світло, як одна з найважливіших категорій старозавітної теології й естетики, стало основою для християнської. Тотожність Слави і Світла описано у Старому завіті (Вих. 24, 17; 34, 32 – 33; Іс. 60.1; Ез. 10.4). “Зійшло бо світло, слава Господня засяяла над тобою!”, – сказано у пророцтві Ісаї (Іс.: 60, 1). У пророка Єзекиїла видіння Господньої слави у Новому Єрусалимі пов’язане зі світлом: “І ось слава Бога Ізраїлевого йшла від сходу... і засяяла земля від Його слави” (Єз. 10, 4). У Новому завіті світло розуміють як уособлення Сина Божого: “Я — світло світу. Хто йде за мною… матиме світло життя” (Іоан. 12.46), “І світло світить у темряві, і не пройняла його темрява... Справжнє те було світло – те, що просвічує кожну людину. Воно прийшло у цей світ” (Іоан 1.5; 1.9). Із метафізичного світла походить підвищена світлоносність ікони. Її золоте тло творить ідеальний простір Середньовіччя, абсолютну метафору світла Небесного Єрусалиму, осяяного славою Бога (у видінні Іоана Богослова Новий Єрусалим – “місто золото чисте”), що мистецькими засобами передано в іконі.

Середньовічна концепція світла склалася до VІ ст. Розуміння його як причини, що передує прекрасному, стали основою середньовічної естетики [11, с. 92]. Категорія світла в середньовічній естетиці спирається в основному на концепцію Діонісія Ареопагіта. Теорія світла, розроблена в “Ареопагітиках”, набула популярності у Візантії, середньовічному Заході, Русі-Україні.

За Псевдо-Діонісієм, світло – онтологічно-метафізична категорія, пов’язана з Божеством, Красою, одна з модифікацій прекрасного: “Прекрасне називається красою тому, що… є причиною злагодженості та блиску в усьому, подібно до світла воно випромінює на всі предмети свої глибинні промені, що творять красу”  [6, с. 334].

Впроваджене Псевдо-Діонісієм поняття божественної темряви мало велике значення для середньовічного розуміння світла. “Божественна темрява – це те недосяжне світло, у якому, як сказано в Писанні, перебуває Бог. Світло це незриме з причини надмірної ясності й недосяжне через надмір над сутнісного світлолитія”  [11, c. 92]. 
Згідно з Діонісієм Ареопагітом, уся духовна інформація передається через духовне світло в образі сіяння. Промінь фотодосії “прихований під священними завісами чуттєво сприйнятливих образів, зображень, символів, виявляється на межі небесної та земної ієрархії” [6, c. 219]. На земному рівні божественне світло передається в “неясних зображеннях істини, в далеких від Архетипу відбитках, у важко зрозумілих зображеннях, іконах та образах” [6, c. 218].

Теорію світла як божественної енергії, продовжуючи традицію “Ареопагітиків”, найповніше розвинули ісихасти. Ісихастське положення про єдність внутрішньої енергії, що об’єднує множинний земний світ, передавалось в іконі, одухотворяло зображення. Ісихастська концепція фаворського світла надавала гостроти, глибини й наповненості світлу в іконі. Зацікавлення світлом особливо відчутне у ХІІ ст. та ХІV cт. – періодах поглибленого зацікавлення містикою. Іконописців (працю яких вважали близькою до містики) надихали містичні ідеї. Вони спонукали до зміни стилістичного вираження, зумовленого новими духовними імпульсами протоісихастського та ісихастського характеру.

У добу ісихазму (ХІV ст.) на перший план виходить концепція фаворського світла. В “Апології” ісихазму, прочитаній на Константинопольському соборі 1368 р., записано: “Вірю і розумію, що світло Преображення на Фаворі несотворене і вічне, що воно є безначальне і вічне божество, фізичний промінь, істинна і божественна енергія, осіяння, блиск і краса божества Бога – Слова” [16, с. 71]. Споглядальний характер містики був доступнішим для зорового художнього вияву, ніж для словесного. Підвищена світлоносність іконопису ХІV – XV ст. спирається на ісихастську містику світла. Положення про доступність для зорового сприймання божественного – фаворського світла, видимого тілесними очима, було важливим для іконопису. Оскільки його можна побачити, то можна й зобразити. Видимий вияв духовного світла, яке можна сприймати чуттєво, захоплював іконописців, вони висловлювали його мовою мистецтва – виразно, конкретно, акцентуючи художніми засобами. Живописна інтерпретація давала земний, тварний образ неуречевленого прообразу. Ісихастська споглядально-молитовна практика, вчення про фаворське світло й обожнення людини ґрунтовно розкривали вчення про образ — основу богослов’я ікони. Богослов’я ісихазму вченням про божественні енергії уточнило догматичну окресленість змісту ікони, оскільки вчення про божественні енергії зливається з ученням про іконопочитання. Світлова естетика була сферою взаємозбагачення філософсько-естетичної та художньої практики.

Естетизацію духовного феномену світла, підкреслення його особливої ролі розкрито у творах Григорія Палами: божественна енергія, “божественне світло – це сам невидимий образ божественної краси, який боготворить людину та удостоює її спілкування з Богом” [2, с. 10]. “Божественна краса передається всьому сущому, вона є причиною узгодженості та блиску в усьому сущім, подібно до світла випромінює вона свої глибинні промені у всі предмети і ніби прикликає до себе все суще, збирає його у себе” [4, с. 79]. Іконописець мав показати цю красу через іконописні засоби.

Ісихастське розуміння світла розкрито в уривку з Г. Палами: “Саме вічне і безконечне царство Боже, саме перевершуючи ум і недосяжне світло, світло небесне, безконечне, безчасове, вічне, світло, що опромінює безсмертя, світло, що обожнює тих, що його споглядають” [17, с. 91]. Художники, спираючись на ісихастський світогляд, змінили художню мову ікони, бо світло стало тепер основним засобом цієї мови, яка потребує більшої символічної виразності, оскільки енергія світла вища за можливості форми. Однак і форма набуває просвітленості. Світло було основним елементом письма ликів у палеологівських іконах, мозаїках Кахріє Джамі.

Така акцентованість світла відома у малярстві другої половини ХІІ ст. Але ікона XIV cт. світиться світлом із середини, не м’яким ніжним світінням, притаманним для малярства ХІІ ст., а гарячим мерехтінням. Світло створює сильне світіння, освітлює лики. Природно дотикаючись до матерії, змінює співвідношення світла і пластики. Форма, об’єм взаємодіють зі світлом. Особливий спосіб моделювання ликів послідовним висвітленням вохрення через нашарування карнації, пов’язаний із новим розумінням світла [14, с. 91]. Передавання світла на ликах виразними білильними мазками відповідала, очевидно, паламістському вченню про реальність божественної енергії.

У середині XIV cт. світло вражає багатством і різноманітністю, починає панувати в сюжетних композиціях, стає тривожним і пронизуючим [15, с. 94]. Наприкінці XIV cт. змінюється форма пробілів, вони стають напівпрозорими, лягають не густими мазками, а як легкі відблиски. Вражає багатство і різноманітність вияву світла зі середини XV ст. [15, с. 79]. Світло починає домінувати в сюжетних композиціях. Згодом зменшення розмірів пробілів було пов’язано із втратою актуальності світла [15, с. 81].

Глибокий трансцендентний зв’язок фаворського світла з Красою і Cлавою надихає мистецтво XIV – XV ст. Зображення божественної слави на іконі поширилося з XIV cт. у Візантії, на Балканах, в Україні [5, с. 441]. Зриме, чуттєве світло, що виступало як ікона незримого світла, божественної енергії виявилося особливо через ісихастську концепцію фаворського світла в темі Преображення, зокрема в іконописі. “Cвітло Господнього Преображення, що не з’являється, не щезає і не обмежується. Це світло є божественне і надприродне. Воно є божественною славою” (Гомілія (35) на Преображення Гр. Палама) [3, с. 100]. Популярність сюжетів “Преображення” із трактування мандорли як сіяння “із середини” пов’язана з ідеями ісихазму. Сіяння навколо преображеного Христа тепер творять перетинанням двох сфер та трьома променями (що пояснюють через учення Палами). Світло, сіяння, промені були образом фаворського світла.

Преображена людина стає ідеалом візантійської культури. Преображення є також джерелом до розуміння символіки храму [13, с. 14]. Світло Фавору знаменує Преображення, виражене у світловій символіці – принципі організації храмового простору. Точно продумана світлова організація простору храму мала скеровувати душу на внутрішнє переживання Божественного Світла. Образ раю, втілений у храмі в ідеї вічного споглядання вічної небесної краси, потребував сяючих, небесних розписів з незвичайними барвами. Інтер’єр храму завжди містив світлове й колористичне преображення. Внутрішній простір візантійського храму “преображали” мозаїки, блиск яких асоціювався з небесним сіянням.

Світловий символізм – важливий елемент літургійної символіки та естетики, основ символічної мови ікони. Містика світла пронизує літургійну естетику. Літургійний символізм наповнений світлом як синтезуючим елементом літургії, архітектури та ікони. Символом досвітнього світла є вечірня. Світло — обов’язковий атрибут поклоніння іконі. Перед іконами стояли підсвічники, висіли лампади, що символізували іпостась зображуваного.

Джерелом світла був також колір. Нерозривність понять кольору та світла характерні для Середньовіччя. Пломенистий колір чи забарвлене світло були основною рисою прекрасного, його божественної суті. Світлоносні кольори – це не тільки символи, а й зображене світло. Колір ікон та фресок уособлював преображення. Ікона творила особливий світ, преображений кольором і світлом. Світло – творче, позитивне начало, що виявляє істину. Світло – добро, що творить форму, темрява – зло, яке знищує її, негативне начало, уособлення безформного. Чорне, темне є образом мороку. Це темрява безодні, пекла (в іконах “Зішестя в ад”), печери (в іконографії “Різдва Христового”), його зображають у неправильній формі як антисвітло, антиколір, тому воно є антиформою.

Метафізика світла – в основі золотого тла ікони. Іконописний фон – нематеріальне вічне світло, джерелом якого є Бог. Воно динамічне, охоплює предмет, до якого доторкається. Зовсім нема тіней, оскільки субстанційне світло не дає тіней. Відсутність тіней в іконах – ознака субстанційного світла. Пробіли світла (білильні мазки) на ликах не пов’язані з природним джерелом світла, в іконі – постійне полудневе світло [11, с. 94].

Увага до кольору і світла як засобів художньо-символічного вираження збільшилася в часи Псевдо-Діонісія. Особливе образне буття світла й кольору є в давньоруській іконі, де золото має значення уречевленого світла. Золотий асист – вираз, образотворчий еквівалент світлової енергії у формотворчій її функції. Пробіли, подібно до силових ліній, визначають форму, не надаючи їй тілесності. Світлоносні системи золотих фонів, німбів, асистів, просвітлених ликів, пробілів, мазків світла на темних ликах створюють враження випромінювання світла, переносять до сфери духовного Царства.

Концепція світла втілювалася у світлоносних кольорах ікон. Символіку кольору розробляв Діонісій Ареопагіт, вчення якого окреслює прочитання різних значень в окремих барвах, однак його трактування символіки кольору не стали обов’язковими.

Жовтий у Псевдо-Діонісія – золотоносний, златовидний. Також золото зберігає значення уречевленого світла. Золотий асист – образотворчий еквівалент духовної енергії у формотворчій функції ікони [11, с. 86]. Золото, голубий, білий були уособленням трансцендентного духовного світла. Золотистий і червоний колір фону ікони означали божественне світло [7, с. 137].

Велику роль у візантійській колористиці відіграє червоний колір, який також розуміли як світло. У Псевдо-Діонісія червоний – колір вогню, полум’яний, у якому “в почуттєвих образах виявляються божественні енергії”, що є “животворящим теплом” [7, с. 135]. Співзвучне традиції “Ареопагітиків” розуміння кольору зафіксовано в українській пам’ятці ХІІ ст. “Хожденія” ігумена Даниїла: “Светъ же святъи не тако, яко огнъ земний, но чюдно… свътится изрядно и пламень его червленъ есть, яко кіноваръ” [9, с. 69].

Червоний виражає очищену божественну силу вогню та божественного єства Христового. Кіноварний одяг Христа у “Зішесті в ад” асоціюється із старозавітним образом жертовних дверей, які обмежують каральну силу Бога. Семантика червоного як знаку Воскресіння і Безсмертя властива християнському Сходу. Тут червоний колір – символ воскресіння Христа, Його хресної жертви, перемоги над смертю. Він стає не тільки символом пасхальної жертви, але й образом божественної любові. У східнохристиянській іконографії зображають також червону мандорлу (наприклад, в українській іконі “Зішестя в ад”, с. Поляна). Цей колір активно використовують в есхатологічній символіці. Вогненний херувим сторожить ворота Раю. В іконах “Страшного Суду” від Господнього престолу слави витікає вогненна ріка, небесні стражі вогненними списами вбивають нечисть.

Пурпур, за канонами візантійської іконографії, мали право застосовувати тільки як колір вбрання Христа, Богородиці та св. Анни. А для колористики українських ікон характерне домінування кіноварі, він використовувався навіть для другорядних персонажів, написів, декору, черепиць споруд в архітектурному стафажі. Кіноварне тло як синонімічне світлу в іконі Спаса Пантократора с. Милик (ХV ст.), Св. Миколая з житієм с. Горлиць (ХV ст.). Кіноварні велумни на фоні архітектурних стафажів українських пам’яток палеологівської доби (наприклад, в іконі “Різдва Богородиці” с. Ванівки, ХV ст.; у клеймах згадуваної ікони с. Горлиць – “Повернення Агрикового сина”, “Явління св. Миколая цісарю Костянтину у сні”).

Як рівноцінний червоному – білий. За визначенням Псевдо-Діонісія, “споріднений із божественним світлом” [7, c. 130]. Білий стихар – образ плоті Христової, “найчистіше безстрасне одіяння божественної слави”, що виявляє “блиск божества” [2, с. 7]. Христос зодягнений у білосніжний хітон на горі Тавор, білим є одяг ангелів, душу Богородиці в іконах Успення зображали як немовля у білому сповитку. Іноді замість золоченого використовували біле тло – наприклад, в іконі київської школи ХІV ст. Св. Миколая Зарайського поч. ХІV ст. 
Із означенням сіяння, але темного, похмурого, непрозорого, що, на противагу червоним тонам, асоціювалося із безколірним кольором, пов’язаний синій [14, с. 222]. Він означав не темряву, а світло неба (що активно використовували в іконописі, зокрема фон забарвлювали в темно-синій). Це узгоджується з трактуванням Псевдо-Діонісія, оскільки, за його тлумаченнями, темрява – найвищий вияв найідентичнішого світла, де перебуває Творець. Синій колір як алегорія божественної темряви часто пронизував ціле зображення, не затемнюючи, а просвітлюючи його. (наприклад, в українській іконі “Богородиця-Одигітрія на престолі з пророками” із Лемківщини, іконографічно близькій до неї Богородичній іконі с. Крампна. Небесний колір (за Ісаком Сирином) символізує “чистоту розуму в молитовному заглибленні”, у якому “просіяє світло святої Трійці” [10, с. 231]. Тому сяйво мандорли в іконах Преображення, Вознесіння – синього кольору.

Багатогранність світлової метафізики, містики, естетики від Візантії переймає Русь, де світло стає видимим феноменом культури [8, с. 28]. Поняття божественної краси, що виливало з концепції світла, яке в українському світорозумінні було свідченням істинності, зафіксовано в літературних пам’ятках, іконописі. Паломник Данило Мніх писав про святе світло, що у Велику суботу сходить з неба до гробу Спасителя [9, c. 68]. В описі ікони Богородиці у Києво-Печерському патерику маємо близьке до ісихастського розуміння світла: “внезапу просветися образ Владычица нашея Богородица и Приснодъвы Марія паче солнца, и падше ници на земли поклонишися иконъ и лобызаша съ веселіемъ душа”, “просветися образъ Владычица… паче солнца и не могуще зръти ници на земли, поклонищися іконі” [1, с. 104].

В українських іконописних пам’ятках періоду ісихастських дискусій трактування світла “ісихастської” теми – сюжету “Преображення” поряд з традиційно ісихастським співіснує доісихастське. Так, в іконі кінця ХIV ст. “Преображення” с. Жогатин (як і в клеймі аналогічного сюжету ікони “Воздвиження і Віднайдення Чесного Хреста” с. Здвижень ХIV–ХV ст.) фаворське світло зображено як надприродне сіяння довкола постаті Спасителя, яке випромінюється від особи Преображенного. Мандорла твориться перетинанням двох ромбів і кола (як це характерно для ісихастських ікон). Подібно зображена мандорла на візантійській мініатюрі манускрипту найвідомішого представника політичного ісихазму Іоана Кантакузина, створеній між 1370–1375 рр., на мозаїці церкви Св. Апостолів у Салоніках. Ікона “Преображення” (XIV ст.) с. Вільшаниці має сяйво мандорли доісихастського взірця (овал з гостроконечним завершенням та численними променями).

Ісихазм вплинув на внутрішню структуру українські ікони XIV–XV ст., зокрема на світлоносність ликів. Так, на іконі св. Юрія-Змієборця с. Станилі (XIV ст.) білильні мазки у світлових партіях лику святого такі густі, що нагадують штрихування, характерне для ісихастського періоду візантійського іконопису. Лик Христа в іконі “Нерукотворного Спаса” (с. Терла) сповнений напруженого “ісихастського” світла, внутрішнього світіння. 

Середньовіччя відкрило красу світла живопису. Світло в літературних та іконописних пам’ятках, відтворювало його розуміння в українській середньовічній естетичній свідомості, сформованій під відчутним впливом візантійської естетики. Світлоносність колористичної гами українських ікон ХІV–XV ст. саме через провідне значення естетики світла посилювала їхнє естетичне вираження. Для української ікони характерна власна, нетотожна інтерпретація візантійської концепції світла. Іконопису ХІV–XV ст. властиве переплетення ісихастської та доісихастської традицій. Особливо значущим є розуміння кольору як носія світла, що дає підставу розглядати його в контексті естетичної категорії світла, ключової для Середньовіччя. Роль світла як забарвленого кольору відобразилася найперше в середньовічному іконописі, але у візантійській та українській культурі по-різному трактували семантику кольору, особливо кіноварного, що позначилося на іконах.

Концепція світла як естетичної категорії, зокрема у співвідношенні з іконописом, потребує ґрунтовного опрацювання, тому її не можна цілковито охопити в одній статті. Її роль в українській середньовічній культурі не вивчено, оскільки українська медієвістика лише починає повнокровно розвиватися. Українські іконописні пам’ятки, використані для аналізу розуміння світла як світоглядної концепції, можуть стати новим пластом у дослідженнях середньовічної естетики, зокрема її розвитку в Україні.

____________________
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This article analyses the problem of medieval conception of light. The aesthetics of light and incarnate it in the medieval icon discovers new aspect of research into Ukrainian medieval philosophy.
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