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ФІЛОСОФСЬКО-ЕСТЕТИЧНІ ПОШУКИ
В МИСТЕЦТВІ ФРАНЦІЇ XX СТОЛІТТЯ

Характерною рисою культури початку ХХ століття є кардинальна зміна світоглядних координат,
усвідомлення неспроможності старих форм відтворювати нову реальність. Особливо яскраво ці процеси
простежуються у мистецтві Франції, де виявляється боротьба протилежних за художнім змістом
творчих напрямків. Загострений індивідуалізм філософсько-естетичних принципів, які демонструє
художня культура початку ХХ століття, набуває значення провідної тенденції, яка акумулює в собі стан
кризи людської суб'єктивності, зневіреної у здатності розуму створювати гармонію в людському світі.
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Некласична естетика – складне й суперечливе явище, її розвиток має як самобутні риси, так і
певні загальні ознаки, зумовлені поняттям «сучасність». XX ст. позначене тенденцією активної
взаємодії філософського, естетичного, психологічного й художнього процесів, утвердженням
нових форм філософсько-естетичного аналізу дійсності та мистецтва [5, с. 308]. Зазначимо, що
саме французькі дослідники зробили найбільший внесок у розробку актуальних проблем, котрі
пізніше визначили обличчя постмодернізму. Як відмічає О. Хома, термін “постмодерне
філософування” можна застосувати до різних феноменів: постструктуралістські традиції
(Ж. Бодріяр, Ж. Дельоз, Ж. Лакан, М. Фуко) та до філософсько-соціологічних спроб визначення
статусу постмодерного мислення у загальних межах постмодерної культури (В. Вельш,
Ф. Джеймісон, Ж-Ф. Ліотар) [8, с. 14]. Зростання уваги до внутрішнього життя особистості
виявляє себе у мистецтві XX ст. посиленням емоційної експресивності, інтелектуалізацією
естетичного, розвінчанням традиційних цінностей. Сучасне мистецтво Європи вже давно
знаходиться в тому стані, що перспективи його подальшого розвитку здаються дуже неясними,
невизначеними. Хто бачить в сучасному стані мистецтва такий безплідний коловорот, особливо
охоче назве цей стан кризою і хаосом. Якщо говорити про сучасну кризу мистецтва, слід
виокремити незвично широку амплітуду суперечностей. Рух мистецтва відбувався раніше так, що
можна було спостерігати за поступовою змінною напрямів – генеральна тенденція спрямовувалася
то в той, то в інший бік, повільно коливаючись.

Мистецтво – частина духовної культури суспільства. Показуючи еволюцію людини,
культура охоплює усі сторони життя – від виробництва матеріальних благ до високих творчих
зльотів людського генія. Естетичне освоєння дійсності – це передусім діяльність, що передбачає
віддзеркалення і практичне перетворення предмета природи. Будь-який художній твір є
органічним сплавом пізнання (зображення) життя і вираженням особи творця.

Загальнотеоретичний аналіз становлення та розвитку мистецтва початку XX cт. виокремлює
суміжні питання, що мають значний естетико-мистецтвознавчий потенціал. Це, передусім,
проблема синтезу мистецтв, розробка якої пов'язана з іменами А. Зіся, М. Кагана, Л. Левчук,
О. Оніщєнко. Теоретичним підґрунтям для написання статті стали наукові розробки українських
вчених, які за останнє десятиліття досить детально обґрунтували шляхи взаємодії культури,
естетики та власне мистецької практики (М. Бровко, О. Воєводін, Т. Гуменюк, Н. Жукова,
Д. Кучерюк, В. Личковах, В. Панченко, О. Петрова, О. Соболь, А. Шевченко, Р. Шульга та ін.).

Мета цієї статті полягає в розкритті філософсько-естетичних пошуків в мистецтві Франції
XX ст. Ця тенденція досягне свого логічного завершення в проголошенні принципу «мистецтва для
мистецтва», в абстрактній формотворчості, антиреалізмі, що розуміється як елітарність мистецтва.

В естетиці та мистецтвознавстві поняття модернізм (модерн) використовується для
позначення нових напрямів творчості, які починали виникати в художній культурі на межі ХІХ–
ХХ століть і розвивалися далі упродовж ХХ століття. Широке залучення постмодернізмом
теоретичного досвіду некласичної гуманістики підкреслює його еклектичний характер, що
суперечить модернізму. Модернізм, заперечуючи “минуле” – добу, що передує “сучасному”,
намагався сформувати цілісну самостійну модель суспільства на засадах єдності демократії,
науково-технічних здобутків цивілізації та гуманістичних ідеалів. Якщо модерністи, розуміючи
абсурдність і безперспективність “раціоналізованої” цивілізації, намагалися «опанувати хаос і
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встановити власний порядок» (Д. Харвей), то постмодерністи, за слушним зауваженням
Дж. Вейза, приймають хаос і живуть з ним, розглядаючи будь-який порядок тільки як проміжний
засіб, який може змінюватися від людини до людини. Інші дослідники розглядають постмодернізм
як виклик модернізмові чи як парадоксальну колізію в логіці культуротворення [5 , с. 431].

У сучасній культурі утворилася парадоксальна ситуація, яка характеризується, з одного
боку, тотальною експансією візуальних образів, а з іншого – їхньою тотальною девальвацією
внаслідок втрати живого зв’язку з реальністю. Ж. Бодріяр вважає, що ідея кінця мистецтва
сьогодні втрачає актуальність, адже завершитися може лише те, що по-справжньому існувало.
Розмірковування про смерть мистецтва пов’язані з його критикою (як формою реконструкції в
розумінні Ж. Дериди). Вони актуалізують проблематику його смислу, суспільного призначення,
осмислення його непростих взаємостосунків і з часом – проблему перспектив [2, с. 375].

Мистецтво розчинилося у буденності – до його діловитої профанації (і в прямому, і в
переносному смислі). У десакралізованої, позбавленої мети спільноти немає іншого вибору, ніж
ескалація споживацтва й розваг. Сучасне суспільство понад усе прагне розважитися, бажано увесь
вільний від виробничого процесу час [2, с. 368]. Інфляція смислів і знаків реальності відкриває еру
симулякрів і симуляції. Абсолютна більшість образів – це вторинні знаки, “симулякри”, які
безперервно девальвуючись, відсилають лише до самих себе. «Мова йде про субституцію, заміну
реального знаками реального», – пише Ж. Бодріяр [2, с. 7]. Ця тенденція превалює і в сучасному
мистецтві, яке максимально залучає свій видовищний потенціал. Проте “гіперреальність” і
“гіпервидовищність” сучасного мистецтва є здебільшого симулятивного грою, яка навіть не
прагне приховати, що художні образи – знаки не здатні перепровадити до глибини смислу, а
навпаки, хизуються цим [2, с. 369].

Поняття “модерн” на початку ХХ ст. використовувалося для позначення нового
архітектурного стилю, який у той час йшов на зміну класичним архітектурним стилям. Естетика
архітектурного модерну ґрунтувалася на принципово нових ідеях. Тому на межі ХІХ–ХХ ст.
архітектура в стилі модерну була дуже популярною: в цьому стилі будувалися цілі комплекси
будівель, проектувалися вокзали, міські площі, приватні особняки. Культура модерну поширилася
й на інші види мистецтва, зокрема, на мистецтво літератури, поезії, живопису, музики. Наприклад,
наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. виникає імпресіонізм (живопис, музика) і символізм (поезія).
Але при цьому представники культури модерну початку ХХ ст. прагнуть до творчого освоєння
традицій класики, цінують універсальність таланту й художню майстерність. Водночас, головна
ідейна настанова мистецтва модерну полягала в тому, що теоретики і практики мистецтва модерну
орієнтувалися на принципову незалежність мистецтва від будь-якого позахудожнього контексту,
від традиційних зв'язків мистецтва із соціальним життям, політикою, релігією.

Розглядаючи проблему термінологічної забезпеченості постмодерністських процесів, слід
звернути увагу й на позицію тих авторів, які вибудовують чітку послідовність певних
соціокультурних процесів, що зумовили появу постмодерністського проекту. Зокрема,
український культуролог О. Соболь, оперує поняттями “премодерн” (минуле), “модерн” (сучасне)
і “постмодерн”. При цьому вона вважає, що постмодерн – це виклик модерністському проекту
саморефлективної, критичної раціональності і свободи, якому притаманна тенденція від
кантівської концепції Просвітництва до гусерлівського «повороту в самих себе» [5, с. 432].

Для деяких представників сучасної естетики в поясненні художньої творчості притаманне
протиставлення пізнання творчості, виокремлення творчого первня. Наприклад, інтелект,
стверджують представники інтуїтивізму в естетиці, за допомогою логіки здатне пізнавати лише
мертве й нерухоме у світі. А для інтуїтивістів художня творчість – це сфера вільної діяльності, де
панує інтуїція і фантазія. Наприклад, “життєвий порив” у Анрі Бергсона – це спосіб
безпосереднього переживання дійсності художником, те, що постає творчим “осяянням”, вільним і
неупередженим (фіксує лише індивідуальне, неповторне, випадкове).

Анрі Бергсон, лауреат Нобелівської премії, був найбільш впливовим мислителем серед
французьких філософів XX століття. Відповідно, інтуїтивізм став, до певної міри, наріжним
каменем усієї французької естетики першої половини XX ст. Схематизмові інтелекту Бергсон
протиставив силу інтуїції, її безперервний рух, що повертає людині усе “багатство природи”. На
інтуїцію і повинно орієнтуватися наше внутрішнє “я” всупереч тим схемам, які підказує йому “я”
поверхневе, пов'язане з інтелектом. Естетична здатність, за Бергсоном, є вищою мірою інтуїції.
Особливість естетичної інтуїції полягає в тому, що вона сприймає реальність через відчуття, а не
через логічні, раціональні поняття, безпосередньо в її первинному вигляді [5, с. 329].

Анрі Бергсон намагався осягнути внутрішній зміст пізнавальної діяльності людини,
розкрити її механізми. Філософ дійшов висновку, що в процесі історичного розвитку людина
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оволодіває двома знаряддями, двома своєрідними видами пізнання, якими користується – це
інтелект та інстинкт. Кожний з них має певні особливості і водночас власні можливості [1].

Як зазначає О.А. Кривцун: «XX ст. виявляє в мистецтві принципово нову ситуацію, яку
можна визначити як розімкнене, відкрите, некласичне сприйняття світу». Естетичні теорії XX
століття мало спираються на попередню традицію. Їх характерною рисою є швидке чергування,
ротація і паралельне існування протилежних підходів. Рідко, якому естетичному напряму або течії
вдається бути авторитетним довше, ніж 20–25 років [7, с. 395].

Відчуженість, власне, зруйнувала у Бергсона естетичне, бо вона видалила з його арсеналу усі
елементи творчої діяльності – спілкування, синтез, тенденцію. Естетичне перетворилося на
неоформлений потік випадкових емоцій, що допомогли сприйняти безперервність потоку життя,
тривалість як таку. Відгуки на ідеї Бергсона сучасних йому практиків мистецтва й естетиків були
досить суперечливими. Одним імпонував його заклик зосередитися на внутрішньому світі
людини: інтимні переживання отримували особливий сенс, стаючи засобом осягнення таємниць
буття, природи. Іншим – притаманне скептичне ставлення Бергсона до раціональних елементів
творчості, оцінена як критика тих форм, що склалися в XX столітті, а саме: форм віддзеркалення
мистецтвом світу, узагальнення, координацію емотивного й свідомого моментів [6, с. 79].

Модернізму, безумовно, притаманний сильний пафос заперечення попереднього мистецтва,
проте водночас, він був і своєрідною творчою роботою. Ось як описує цю роботу, виконану
модернізмом, Ж.-Ф. Ліотар, відомий французький філософ і культуролог: «Пацієнт
психоаналітика намагається перебороти психічний розлад, від якого він страждає, проводячи
вільні асоціації між його елементами, на перший погляд, виключеними зі всякого контексту, і
якимись пережитими у минулому ситуаціями, що дозволяє йому розкрити таємний сенс свого
життя, своєї поведінки». Так само творчі праці Сезана, Делоне, Кандинського, Мондріана,
зрештою, Дюшана можуть розглядатися як деяке опрацювання сучасністю власного сенсу [8].

C. Куцепал у своєму дослідженні вважає за потрібне також обговорити відмінність, котра
існує у тлумаченні термінів “постмодернізм” та “постмодерн”, хоча загальновизнаних
відмінностей між цими двома термінами не існує. У контексті цього дослідження вони
використовуватимуться у версії Ж.-Ф. Ліотара.

На його думку, термін “постсучасніть” позначає історичну епоху, яка настала після модерну
(Нового часу), створені нею пріоритети мислення та буття. Натомість поняття “постмодерн”
використовується для позначення комплексу культурно-історичних особливостей, які складають
сутність постсучасності. Найменування “постмодернізм” постає значно раніше і використовується
для характеристики процесів у мистецтві та всіх видах культури другої половини XX ст., тож воно
проникає у філософський дискурс із культурології та естетики [8, с. 14].

Художня практика постмодернізму не є творенням нового світу, а повторенням сучасного
неврозу, відтворенням хворобливих станів в таких же клаптевих і розірваних формах. Неходженими
і, до певної міри, епатажними шляхами модернізм прагнув до пошуку і втілення деяких завершених і
цілісних художніх форм, тоді як постмодернізм демонструє зовсім протилежне. Феномен
постмодернізму — це феномен гри, спростування самого себе, парадоксальності.

Один з провідних теоретиків постмодернізму У. Еко зазначає, що мова почуттів в епоху
постмодернізму вимушена вдаватися до лапок. Це пояснюється тотальним зверненням до
цитування – ознака епохи, позбавленої власного змісту. Зміст минулого і теперішнього в
постмодернізмі не просто перемішані, а подаються з максимальною долею іронії. Представникові
постмодерністської культури не вільно казати «я кохаю тебе», бо слово «кохаю» повторювалося
вже стільки разів, що інтелектуал нової формації, на думку У. Еко, не скаже своїй подрузі просто
«кохаю», а неодмінно додасть «я кохаю тебе, так би мовити». (додаючи далі фігуру за своїм
смаком). Отже, здавалося, що постмодернізм не вживає серйозно таких слів як «душа», «сльоза»,
«краса», «любов», «добро», – усе це в його вустах виглядало б старомодним. Постмодернізм
сприймає ці слова як ті, що залишилися, але замінити які, власне, нічим [9].

У. Еко, що брав активну участь у дискусіях про постмодернізм, іронічно помітив, що у низки
авторів виникла схильність знаходити попередників постмодернізму у більш ранній історії; таким,
якщо не сьогодні, то завтра оголосять Гомера. Але й сам У. Еко вважає, що розмежування, аналогічне
боротьбі «модерн – постмодерн», можна виявити у будь-якій перехідній епосі людської культури.
Залучаючи до розгляду матеріал з історії сучасної літератури, У. Еко дійшов висновку, що
постмодернізм має на меті руйнування звичних для попередньої культури розподілів і дихотомій –
реалізму та ірреалізму, формалізму та змістовності, «чистого», елітарного й масового мистецтва тощо.

Як зазначає у своїй монографії «Естетична антропологія» О.П. Воєводін: «Намітивши шлях
до безупинно-нескінченної переоцінки цінностей, епоха модерну фактично створила нову,
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постмодерну художню і культурну реальність – стан радикальної плюральності. Головними
принципами нового художнього мислення стає реконструкція – підкреслене спотворення дійсності
і децентрація – свідоме руйнування цілісної структури, смислової одиниці мислення. Центр з
об'єкта і мети дії, назви і досягнення трансформується в пусковий механізм гри, функцію, яка
породжує безперервний пошук імен, метафор, описів» [3, с. 295].

Постмодерн – культура самовдоволення, крайньої невизначеності в усьому і тотальної
симуляції. Її характерними ознаками є принципова незавершеність, відкритість, фрагментарність,
колаж, заборона тотальної ідеології, втрата «Я», смерть суб'єкта, маргінальне прагнення уявити
неуявне, дискурсивний плюралізм, перфоманс, конструктивізм, криза довіри до цінностей,
театральність, ставка на випадковість, ризик, шанс, таємниця результату на тлі забави, гри,
веселощів, дотепності [3, с. 295].

Дослідники постмодернізму звертають увагу на те, що термін «постмодерне суспільство»
наприкінці 60-х років почав зустрічатися і в соціологічній літературі. Наприклад, американський
соціолог А. Етционі в книзі «Активне суспільство. Теорія соціальних і політичних процесів»
(1968) писав, що постмодерна епоха починається (умовно) після 1945 р. і приносить із собою
альтернативний вибір: або стрімкий і нестримний розвиток технологій, що спираються
здебільшого на критерії їх ефективності і на цінності панування, підпорядкування, або вибір нових
ціннісних орієнтирів, які відкривають перспективу «активного суспільства». У літературі,
присвяченій філософії постмодернізму, зазвичай виокремлюють два етапи, пов'язані з
формуванням його принципів і позицій. Перший етап – це розвиток ідей постструктуралістів, що
поступово привели до постмодернізму, ідей постфройдистів. На формування філософії та естетики
постмодернізму вирішальний вплив спричинили: 1) ідеї Ж. Лакана (концепція уявного і
символічного, критика «філософії суб'єкта», вчення про мову); 2) теорія деконструкції Ж. Дериди
та її застосування до естетики; 3) постмодерністські концепції мистецтва Ж. Дельоза,
Ю. Кристевої (дослідження страху, жаху, смерті, огидного як феноменів життя, літератури,
мистецтва, філософії тощо); М. Серра (метод «безладного енциклопедизму» в застосуванні до
історії науки, філософії, мистецтва; критика гносеологічної моделі філософії і науки модерну;
теорія комунікації як новий синтез науки, мистецтва, філософії) тощо.

Сучасний філософ Г. Медісон зазначає, що досить одного слова, щоб визначити сутність
мислення модерну, розпочатого Декартом і втіленого у філософії аж до Сартра. Це слово –
дуалізм. Наслідком дуалізму стало відчуження суб'єкта від об'єкта, або психічного від тілесного, у
якому виявилося відчуження людини від природи. При цьому свідомість, відома з часів з Геґеля –
розколота й відчужена від самої себе – це свідомість нещасна. Нині звідусіль лунає питання: чи
існують можливості й надія на звільнення постмодерністської людини від цього нещастя, на
початок нової ери в історії мислення? Багато ознак свідчать, що сучасна філософія вбачає в цьому
своє головне завдання.

Висновок. У постмодерністських дискусіях зовсім не випадково звучить голос видатних
представників літератури і мистецтва. Власне, в цих сферах культури і почалася боротьба проти
епохи «модерну». І лише потім вона докотилася до філософії. Закономірно і те, що тон у
філософських дискусіях почали задавати французькі мислителі, що завжди чутливо реагували на
бродіння ідей та умонастроїв у літературі та мистецтві.
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Summary
Irdynyenko C. Philosophical and Aesthetic Searches in French Art in the 20th Century. The personal touch

of culture in the beginning of the 20th century was the cardinal changing of worldview coordination, as well as
realization of inability of old forms to reproduce new reality. Especially brightly these processes were traced in the
art of France where the competion of opposite on artistic maintenance creative directions appeared. The strained
individualism of philosophical and aesthetic principles that were demonstrated by the artistic culture in the
beginning of the 20th century acquired the value of leading tendency heat-sink in itself the state of crisis of human
subjectivity, despairing in ability of reason to create harmony in the human world. Keywords: modern art,
postmodernism, non-classical aesthetics, art Nouveau, intuitionism, formalism.
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БОРОТЬБА ЗА НАЦІОНАЛЬНІ ТРАДИЦІЇ
У ГАЛИЦЬКОМУ МИСТЕЦТВІ КІНЦЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ ст.

У статті розглядаються шляхи боротьби української інтелігенції Галичини наприкінці XІХ – на
початку XX ст. за створення національного українського театру. Простежується розвиток
національної музичної культури завдяки співочим товариствам, зокрема хоровим колективам, сценічній і
церковній музиці, проаналізовано процес формування митців-художників, які розвивали традиції
реалістичного мистецтва шляхом зображення життя народу та його побуту. Ключові слова: Галичина,
українська мова, товариство «Руська бесіда», Руський народний театр, Перемиський хор, Союз
співацьких і музичних товариств, художники.

Культура українського народу в складі Австро-Угорської імперії наприкінці XІХ – на
початку XX ст. розвивалась у складних умовах. Її розвиток, як і суспільно-політичні відносини,
значною мірою залежав від австрійсько-польських взаємин. Польська адміністрація повністю
панувала в Галичині, тому стосовно українців конституційні права фактично не діяли. У всіх
сферах культурного життя Галичини панувала польська мова. Відтак однією з яскравих сторінок
культурного життя Галичини кінця ХІХ – початку ХХ ст. стала боротьба українців за створення
національного українського театру. Цю ідею почав втілювати в життя Ю. Лаврівський, який
зазначав: «Коли хочемо, щоб наша мова процвітала на полі поступневого розвитку, ми повинні
дбати, щоб вона щораз більше входила в публічний ужиток і з цього погляду, думаємо, найкращу
поміч могло би тут подати заснування руського театру у Львові» [6]. Ю. Лаврівський звернувся до
Галицького сейму, щоб той вишукав можливість надати дозвіл грати українські вистави раз на
тиждень (у той час як німці мали чотири, і поляки три дні).

Згодом на публікації Ю. Лаврівського відгукнулися митрополит Г. Яхимович, який
неодноразово наголошував на непересічному значенні сцени для майбутніх поколінь українців, та
письменник і драматург Г. Якимович, який запропонував почати з аматорського театру, щоб той «від
часу до часу так у Львові, як і в численних містах наших, як в Тернополі, Станиславові, Перемишлі,
Самборі, Коломиї і проч[их] представлення зрілищнії давати» [15, с. 2]. У такому аматорському
колективі могли б куватися майбутні професійні актори. У 1863 р. Г. Якимович запропонував створити
Комітет руського театру для організації збору коштів на новий театр.

Для керування процесом формування театру у січні 1862 р. було створено українське
товариство «Руська бесіда». Його відкриття мало значний резонанс серед галицького населення. Так
у газеті «Слово» з’явилася кореспонденція, у якій з гордістю зазначалося: «Дайте му час, свободу,
книжки – по своєму розвиватися – а він [український народ – Н.П.] вам за який десяток літ стане на
рівні з образованими народами Западної Європи» [9, с. 1].


