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СЛУЧАЙНОСТЬ И ДЕТЕРМИНИЗМ
В ТВОРЧЕСКОМ ПРОЕКТЕ РЕНЕССАНСА

(Статья вторая)

Обоснование творческого проекта ренессанса продолжено на материале гносеологических и
философско-эстетических рефлексий искусства, развивающих методологическое обеспечение гуманизма. В
частности, прослеживается взаимный перенос творческих целей и методов между катарсической
концепцией преодоления внутренней акцидентальности творений и миметической концепцией подражания
внешнему образцу творения. Установлено, что опытно-экспериментальные наработки антропоцентри-
рованного искусства образовали фонд стилистических и методологических идеализаций художественных
образов, ставших экспрессивным образцом для классической научной методологии. Ключевые слова:
гуманизм, закон, искусство, катарсис, мимесис, случайность, эстетика.

«…Отцами искусств, как говорят, были случай и наблюдение,
пестунами же искусства – практика и опыт, а познание и

рассуждение питали его рост»
Л.Б. Альберти «Десять книг о зодчестве»

Как было установлено в нашей первой статье, посвященной метафизическим основаниям
ренессансно-гуманистических трансформаций (ин)детерминизма, кризис традиционного
органического мироустройства проявлялся в том, что за тривиальным подбором канонических
«первопричин» для очевидных «ближайших причин» опыта, стали прорываться «симпатические»
альтернативы описания, выражающие определенную имманентность («собственную природу»)
опыта. Наполняя эмоционально-аффективным произволом магию органицизма, что нашло
выражение в ревизиях мифологии Фортуны и тайны пресуществления, они по лекалам этики и
медицины инициировали самостоятельный словарь подлунного детерминизма. Последний,
упраздняя разнопорядковую детерминацию, в ходе оправдания индивидуальной ценности
творений на протяжении четырех веков успеет выявить новый дискурс «к единой цели разными
путями» (Ф. Петрарка) и перевернуть его до новоевропейской программы универсального метода.
Особая роль в разрешении проблемы этого переворота принадлежит теории и практике
возрождаемого античного искусства, где указанный творческий проект реализуется в перипетиях
сочетания индивидуальных чувственных образов с высшими духовными идеями. В продолжение
философско-методологической рефлексии этого контекста (работы А. Ахутина, Э. Гомбриха,
О. Дубовой, А. Загрядской, А. Лосева, В. Шестакова) открывается актуальная возможность
реконструкции случайных аспектов истории и методологии науки. В частности, задача данной
статьи состоит в изучении вклада ренессансных концепций искусства в установление
классической научной стратегии поглощения эмпирической случайности.

***
Уже привычным стало возведение универсального метода классической европейской науки

к теологическим истокам, поскольку они оправдывают идеально-архитипическую линзу, а с ней и
математический детерминизм, и экспериментальную предприимчивость ученого познания
[см.: 22]. Вместе с тем, рациональное использование этой линзы в виде галилеевских
«идеализаций» в исторической ретроспективе кажется загадочным анаморфозом, отрицающим
иррациональные схемы всей сборной философско-теологической традиции. Например, в
фундаментальном для ренессансного мировоззрения неоплатонизме роль человека в установлении
связи между идеальными архетипами и материальной действительностью ассоциировалась с
мистико-художественным состоянием «божественного неистовства» (mania), из которого, по
преданию, черпали свои песнопения Орфей и Гесиод. Когда же оно будет облагорожено Д. Бруно
до «героического энтузиазма» (furor), сочетающего подражание чувственной природе (mimesis) с
выяснением идеальных архетипов природы в собственной душе (katharsis), в творческой
экзальтации художника будет преобладать разумность. Возникающее отсюда предположение о
художественно-эстетической рационализации познавательного восхождения к идеальным
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архетипам (transcensum) опирается на традицию эстетического критерия истины. С кризисом
представлений о трансцендентном Замысле и детерминации отдельных мест в мире,
систематизированных «мировой симпатией», эстетические формы перерастают официальное
иллюстративно-воспитательное предназначение. По образцу Плотина, на них возлагается
активная роль посредничества между аналогичными архетипами в божественном и человеческом
уме: с помощью художественных средств они могут подчеркивать, добавляя или отнимая, в
реальных предметах соответствующие значимые свойства [17, с. 192].

Пантеистические тенденции неоплатонизма способствовали углублению содержания
искусства, смягчая средневековый дуализм и эклектику как в отношении предмета мимесиса, так и
его художественных средств. В поисках возвышенной действительности, когда по выражению
Й. Хёйзинги, «своими руками люди совлекали небо на землю» [21, с. 266], роль и место человека в
неоплатоновском «круге бытия» (circuitus spiritualis) претерпевают изменения. В зависимости от
того, кого он опосредует в отношении «абсолют – материальная природа», идеал прозревания во
многом единого архетипа на основе личного гения художника сменяется идеалом композиционно-
динамического совмещения в одном образе многого на основе «законов искусства». Здесь
передаточную роль выполнил догмат о творении, позволивший сблизить изначально
противоположные сферы небесного (theo), естественного (fusis), и искусственного (techne). Его
значение по сравнению со Средневековьем меняется: под методологическим впечатлением
возрожденной «Естественной истории» Плиния акцент переносится с аллегорического познания
божественного бесконечного замысла на канон для искусственного подражания –
космологическая теодицея Кузанца переходит в художественную парусию флорентинцев.
Соответственно исходный тезис, что любой образ – только тень первоначальной идеи творения,
обнаруживаемой и в душе, дополняется тем, что для выведения ее на свет качественной
определенности требуется вдохновляемое «древними» изобретательное усилие (invenzione),
способное вызвать в душе «грацию формы» и восполнить дольнюю ущербленность вещей.
Средствами искусства мастер как «Deus occasionatus» трагически тщится воспроизвести духовную
сущность бесконечной божественной идеи, материализованной или сенсуализированной в
случайном многообразии природы и ограничить ее в полноту вечности [15, с. 71].

Отсюда, очевидно, происходит расхожий тезис о том, что в «древнеклассическом»
складе итальянского воображения преобладает «талант и вкус к порядку, стало быть, к
правильности, к гармонической и строгой форме». В противоположность средневековому
германскому и в ущерб внутренней глубинной правде «с трудом подается оно на то, чтобы,
подобно первому, изобразить дикость, загрубелость, странность, чистую случайность,
беспорядок, неожиданный взрыв своевольных сил, бесчисленные и неуловимые частности
какой-нибудь особи, каких-нибудь низших или невзрачных тварей, глухую и темную для нас
жизнь, распространенную во всех слоях и сферах существования ‹…› одно оно открыло и
передало нам естественный порядок идей и образов» [20, с. 70].

Однако личное мастерство не сразу увенчает иерархию добродетелей, знаменуя преодоление
общекультурного разрыва между духовным интеллектуальным созерцанием и материальной
ремесленной практикой, новой личностью и старым космосом. «Переворот в политических теориях
не мог не сказаться соответствующим развитием личности ‹…› человек также стал эгоистичнее,
когда случайности исторической жизни разубедили его в состоятельности того эпически-обычного
уклада, которого крайним выражением были общественные теории средних веков ‹…›. Иногда,
правда, какой-то странный фатализм судьбы, с которой нельзя сосчитаться, прозвучит грустною
нотой среди веселого дня, а затем суматоха и шум поднимаются пуще прежнего. Тут выше всего
умелость ‹…› поклонение обычаю заменилось культом удачи» [5, с. 96-97].

Действительно, будучи одним из аспектов ренессансной проблемы свободы,
гуманистический выход за пределы общественной традиции и символической навигации нуждался
в гарантиях, обретая их сначала в удостоверении конечностью чувственного опыта и затем –
размеренностью технических средств. Становление первой гарантии просматривается уже в
базовой для раннего ренессанса литературной истории (studia litterarum), которая первой из
искусств в современном их понимании примерит на себя религиозную привилегию текстовой
интерпретации действительности. Если «Комедия» Данте обнаруживает разбавление космической
гармонии произволом отдельных ситуаций, то в «Декамероне» Дж. Боккаччо, имевшего славу
«импресарио Фортуны», аморфность мировой детерминации положительно дисциплинируется
личными усилиями. «Идущая от древности традиция связывала события чем угодно, но только не
каузально-временной связью; следующее событие не было результатом данного, оно было
результатом случайных встреч, мистических сил, волшебных заклинаний, провиденциального
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вмешательства или козней Сатаны ‹…› Но поэтика Возрождения ‹…› включающая воздействие
индивидуума, его судьбы, эмоций и воли на характер каузальных многообразий ‹…› уже включает
каузальные многообразия, ряды ситуаций, связанных друг с другом, почти так же однозначно, как
элементарные состояния движения здесь-теперь в космологии нового времени» [12, с. 164-165]. В
«Генеалогии языческих богов» этот переход уже персонифицирован в аналогичной Адаму фигуре
Прометея, у которого врожденные моральные добродетели оформляются в культурные дары (ars),
а высокая личная доблесть (virtù) реализуется как эстетическая «доблесть в умении» (il virtuoso).
Таким образом, агонистическая ценность совершенства из созерцательного «стяжания» чистых
идей модифицировалась в способность их изобретать и воплощать.

Вместе с рецепцией во времена Базельского собора естественнонаучных сочинений
Аристотеля пересматривается и «безумное» содержание мимесиса рассыпанной в элементах
природы красоты, разрешая моральный аспект отношения объекта и предмета подражания.
«Imitazione» в классическо-феноменальных теориях искусства Л. Б. Альберти, Л. Гиберти,
Леонардо по цицероновскому наущению приобретает познавательное значение [2, с. 54]., сочетая
средневековую метафору искусства как «зерцала» («обезьяны») чувственной природы (natura
naturata) с возрожденческой метафорой Творца как «художника», опирающегося на
геометрические архетипы (mathesis) мировой Души. Популяризованный вначале Кузанцем
герметический тезис о человеке творящем «как втором боге» Л. Б. Альберти со ссылкой на
Аристотеля переосмысливает в духе modus operandi – как художническую способность
реализовывать высший замысел в конечной материи, объединяя тем самым теорию и практику без
«мировой симпатии» или других символических помочей [11].

В отличие от древней классики чувственная красота подлунного мира христианства была
лишена субстанциальности, не в силах восстановить последнюю даже в новоевропейской
реабилитации Природы. Несмотря на внутреннее различение онтологических приоритетов
между природной вещью и художественной формой, она выступала скорее средством
творческого самопознания: отдельные акцидентальные качества актуализировались только
благодаря их идеям, активно связуемым «частями души» абсолютного Субъекта. В пору
секуляризации и экзотеризма, когда человек воспринимается как самый близкий и точный
«образ и подобие» творческого Абсолюта, «части души» сначала мимитируют в
«нарциссическом энтузиазме» совершенства эстетических прообразов, а затем – в
самодостаточных правилах искусств, совсем недавно называемых «служебными» (serviles artes),
не только переводящих трагедию грехопадения в поэтический дискурс, но и реабилитирующих
крайности земных творений своими силами [16, с. 257-355].

Дело в том, что пресловутая апология человеческих возможностей и ломки традиций,
утрачивая исходные ренессансные ценности, переходит в произвол, и за изначальной гармонией
и законченностью сущего все чаще обращаются к собственно творящей природе (natura
naturans). Чтобы воссоздать ее не наивно-изобразительно, но функционально, приводя в
движение телесные возможности творений (dynamis), все чаще прибегают к «искусным
расчетам и ловкости рук» (dynamis cai techne). Последние, соизмеряясь с инвариантами
движения в качестве своеобразного природного закона, переходят из статуса технической
манеры, определяющей ценность предмета количеством затраченного на него труда, в метод,
выдвигающий в критерии художественности непостижимость для профана [6].

Л. Б. Альберти в этой связи еще в преддверии высокой флорентийской эстетики обращается к
цицероновской дистинкции «красоты» (pulchrido) как внутреннего необходимого закона прекрасного
и «украшения» (ornamentum) как относительного или привнесенного предиката прекрасного,
обнаруживаемого в ходе «соответствования» (decorum) технических средств целям реставрации
целого [1, с. 177–179]. Хотя разграничение проводилось по критерию математизируемости и
оправдывалось практически (например, в живописи оно приведет к синтезу фландрийской готики или
византийского романства с древнероманской монументальностью, а в архитектуре – готической
структуры с античным декором), в общеренессансной тенденции испытания эстетической
эмансипации искусством эта дистинкция могла реализовываться весьма произвольно. Поэтому здесь
«итальянский Витрувий» опирается на другую риторическую дистинкцию – «dissolutio/compositio»,
которая функционализирует неоплатоновский circuitus spiritualis в линейные цепочки по
убыванию/возрастанию слож(ен)ности части и целого [23, с. 157–183]. Возникающие отсюда
художественные приемы, задающие пространство возможного эстетического опыта, в маньеристском
итоге (Дж. Вазари, Дж.-П. Ломаццо, Ф. Цуккари и др.) оказываются только амбивалентными
средствами: подражая не столько «физическому» виду (imitatio), сколько «поэтическому»
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(«историческому») действию (representatio) Природы и(ли) Творца, они могут служить пробуждению в
душе самых противоположных эмоций (этосов и патосов).

В условиях схизмы dynamis cai techne подчинят исходную (нео)платоновскую эстетическую
концепцию «мимесиса» гедонистическим и дидактическим функциям аристотелевского «катарсиса»
(Ф. Робортелло, Л. Кастельветро) и, устанавливая порознь изображение и его предмет, зрителя и
участника, приведут к деперсонализации творящей и движущей причин. Если Средневековье
заметило у Аристотеля только деградационный природный аспект случайности, который связывал
ее онтологический статус с второстепенным у Стагирита принципом индивидуации, то Позднее
Возрождение обнаружило вместе с его поэтикой дистинкцию этих индивидов по степени (наличию)
высшей целесообразности их как исходов, воспринимаемых в таком эстетическом виде только
зрителем: «‹…› а это чаще всего бывает, когда что-то одно неожиданно оказывается следствием
другого (в самом деле, здесь будет больше удивительного, чем [если это случится] нечаянно и само
собой, ведь и среди нечаянных событий удивительнейшими кажутся те, которые случились как бы
нарочно: как, например, в Аргосе статуя Мития упала и убила виновника смерти этого самого
Мития, когда тот смотрел на нее; такие события кажутся не случайными), то и наилучшими
сказаниями необходимо будут именно такие» [3, с. 656].

Таким образом, вместе с передачей природе идеи и замысла ее организации доступ к ним
человека утратит духовную непосредственность. Характерно, что в первую очередь это осознали
теоретики нового искусства, подготовив свои образы для натуралистов. Так, Винченцо Галилей в
«Диалоге о древней и новой музыке» экспериментирует с возрожденными катарсическими
принципами мелопеи, открывая дорогу монодическому стилю оперного искусства. «Когда для
развлечения ходят на трагедии и комедии, разыгрываемые ярмарочными актерами, то пусть
сдержат однажды неумеренный смех и пусть, пожалуйста, понаблюдают [за тем], как говорит
[актер], каким голосом – высоким или низким тембром, с каким количеством долгих и коротких
звуков, с какой силой ударений и жестов, как передаются быстрота и медлительность движения,
[когда говорит] один дворянин с другим ‹…› пусть поразмыслят, когда это происходит с князем,
беседующим со своим подданным и вассалом, или же с просящим защиты, как это делает
разгневанный или возбужденный [человек], как замужняя женщина, как девушка, как простой
ребенок, как коварная публичная женщина, как влюбленный, когда говорит со своей
возлюбленной, стремясь расположить ее к своим желаниям, как те, кто жалуются, те, которые
кричат, как те, кто боязлив, и как те, которые ликуют от радости. Из этих различных случаев,
когда они их внимательно понаблюдают и тщательно изучат, они смогут взять норму того, что
подобает для выражения какого угодно другого состояния» [7, с. 518–519].

Подобное удостоверение естественности через техническое исчерпание случайности можно
заметить в экспериментах представителей изобразительного искусства – колористов,
люминаристов, стереометристов. Подкрепленные возрожденной в Академии М. Фичино
августиновской концепцией «формально-числовых законов чувственной красоты», упражнения в
эстетических изысках (varietas), прозреваемых в астрологических периодах, неопифагорейских
пропорциях и магических рецептах, откроют самодостаточные методологические инварианты на
их счет – законы динамики и композиции. Однако подобное сличение сторон творческого
процесса, поскольку Творец сообщает и Природе, и Художнику правила своего созидания,
умаляло личное начало как в «виртуозе», так и в его «творении». Ведь теперь не требуется каждый
раз возгонять их явления до уровня самодостаточности: «высокое искусство» (maniera grande)
заранее признает эйдосы в каждом явлении без «энтузиастического» transcensum’а или местного
decorum’а. По мнению Н. Бердяева, противопоставлявшего, в отличие от вазарийской традиции,
флорентийское Кватроченто Боттичелли и римское Чинквеченто Рафаэля, такой дисбаланс духа и
природы означал не только вершину классической традиции, но и «омертвение духа» в каноне, а
художества – в композициях. «Искусство Рафаэля – отвлеченное совершенство композиции, это
сами законы совершенных художественных форм. Рафаэль – самый не индивидуальный, самый
безличный художник в мире ‹…› Все это высокое и совершенное искусство ХVI века в существе
своем неоригинально, в мировом смысле подражательно и реакционно» [4, с. 446].

Вместе с тем, все его формализмы, декоративизмы, аллегоризмы и символизмы,
подменяющие гуманистическое содержание искусства, получат оформление в новых
математических дисциплинах (проективной геометрии, аналитической геометрии,
тригонометрии и др.). Безличная количественная экспрессия заменит персональную
качественную, пуризм сменится маньеризмом, а «физика» станет познаваемой только с
помощью инструмента «геометрии». «Кажется, перед нами классическая античная оппозиция,
зафиксированная Платоном, который противопоставлял в “Федоне” “божественное –
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человеческому”, “бессмертное – смертному”, “умопостигаемое – чувственному”, “единообразное
– многообразному”, “постоянное и неизменное – непостоянному и изменчивому”. Но это сходство
обманчиво, оно ограничивается только планом противопоставления мира явлений сущему, сами
же явления и сущее понимаются иначе» [18, с. 178].

Например, Леонардо да Винчи, критикуя познавательную позицию «комментаторов» в
пользу «оригиналов», способных изобретать наложением «здравого смысла» на естественный
опыт, заимствует все же у первых метапозицию discorsi, благодаря которой магико-мистическая
способность человека спорадически сопереживать Природе дистанцируется от нее. «Если
Леонардо да Винчи обращается к опыту, то только для того, чтобы в нем самом обнаружить
вечные и незыблемые закономерности разума. Для него собственным предметом исследования
является не столько сам опыт, сколько разумные основания опыта, его „ragioni”, которые
находятся в нем в скрытой форме и лишь частично проявляют себя» [10, с. 67]. Но в отличие от
возрожденной платоновско-пифагорейской научной программы Леонардо в духе arti del disegno
уважительно относится к личностному материально-качественному опыту, моменты которого
кажутся расширимыми настолько, что однажды единовременно актуализируют «достоинство»
этих оснований до произвольности эстетической гармонии живописи.

Помимо реализации метафизики Николая Кузанского [14, с. 417], здесь просматривается
закольцовывание платоновской методологической дихотомии «диалектиков» и «математиков»,
хотя сам Леонардо скорее сохраняет априорное убеждение в их параллельности, черпаемой то в
Логосе, то в Сенсусе, как это свойственно математике, которая составляет одновременно и «путь
вверх» и «путь вниз». «Эта взаимозависимость причин и опыта, это постоянное стремление
осмыслить то, что видишь, из опыта, из эксперимента, из наблюдения делает более
невозможным прежнее сочетание эмпирики и фантастики, наблюдательности в деталях и любви
к чудесным, малоправдоподобным объяснениям. Теперь возможен только один способ действия
в любом виде творчества, действовать, “то выводя действия из причин (cagioni), то подтверждая
разумные основания (ragioni) опытами”» [9, с. 40].

Наконец, сын В. Галилея в своем знаменитом диалоге устами Сагредо, ссылаясь в ряду
гениев искусства на Микеланджело, Рафаэля и Тициана, предлагает и в применении к чувственной
материи, и в применении к разумному духу одну и ту же норму деятельности [8, с. 89-90]. В ее
искомой количественной практике на материале механистического тяготения сойдутся небесный
символический и земной опытный полюса мировой симпатии, а моральный пробабилизм
католицизма найдет призвание в экспериментальной гносеологии Реформации: поскольку
божественное причинение ничем не опосредовано, его нецесситарность воспроизводима лишь
вероятностно – «как теоретические допущения». «Каноник говорил в свое время: разумеется,
отдаленные тела не присылают к нам, как думал Эпикур, совершенные подобия, передающие
соответственное тело и во внешней форме и в потаенной природе. К нам попадают только знаки,
приметы, и мы их используем для конъектур, которые мы называем созерцанием» [24, с. 70].

Утвердившись в восприятии природы не столько как результата, но предмета божественного
творчества, ренессансный ученый и субстанциальным началам станет отводить сугубо
методологический (артификационный) статус, устраняя таким образом онтологический разрыв
сущности и явления в «сенсуализации идей и интеллектуализации образов». Последнее оказалось
чреватым элиминацией из материи движения, а из природы вообще – всего, что не подлежит
удостоверению: у Г. Галилея из математических принципов познания станут дедуктивно
производными явления природы и в их чувственной форме, и интеллектуальной идее, а
Г. В. Лейбниц закрепит новую ситуацию онтологически, запретив акциденциям «отделяться или
двигаться вне субстанции» [13, с. 414].

Таким образом, упражнения в эстетических изысках станут основой революционной
стратегии комбинаторно-математического дисциплинирования акциденций, научно
оформленной в методологии как идеальные конструкты, уберегающие математический
формализм от моментов качественного своеобразия чувственного опыта, если тот не стал
опосредованным – «эмпирическим». Однако предпринимаемый таким образом мимесис
привилегированного положения субъекта теоретического языка оказался в противоречии с
атомистическим образом индивида, породив эмпирико-аналитический разрыв личной жизни и
социальных институтов, устранявшийся в общем плане путем элиминации морального
измерения из целеобразующей функции, а с ней и реуниверсализацию социальных ценностей и
познавательных целей. «Экспрессивной» схеме познания, выросшей из идеала индивидуального
благочестия («сократизма») Кузанца, в его же гносеологическом синкретизме отыскалась замена
в лице «стадийно-распределительной» схемы тринитарного идеала [19]. Развитая
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П. Помпонацци, Я. Ф. Стапулензисом, Ш. Бовелем и, наконец, Дж. Локком как форма
самоконтроля утвердившейся активности субъекта, новая схема означала реванш дидактики
над поэзией. Способствуя подкреплению индуктивизма нового естествознания, она
окончательно подчинит онтологию индивидуальных «природ» целесообразию языково-
теоретических структур, с тем чтобы одно лишь их экспериментально-техническое обновление
оборачивалось усовершенствованием и приращением опыта. По мере составления «единства
пространственно-временного бытия» появится смысл отыскания и следования точным законам
природы, а с ним и натуралистический метод в отношении человека, которым к ХХ веку успеют
произвести столько предметного содержания, что Э. Гуссерлю в поисках «чистого
человеческого сознания» придется «выносить его за скобки».

Выводы. Методологические последствия гуманизации антично-средневековой картины мира
были отражены в философских рефлексиях Возрождения как более общий процесс ее эстетизации,
реализованной, главным образом, на основе миметической и катарсической концепций искусства.
В ходе их взаимодействия интенсивный путь добродетельного преодоления акцидентальной
случайности был перенесен на природные творения, составив квинтэссенцию искусства
Возрождения как выхода за пределы наличного повседневного опыта (prima natura), а
экстенсивный мимесис личности Художника-мастера – на способ его действия, переданного
пантеизированной природе (natura naturans). Выработанные для этого художественно-эстетические
каноны постепенно обретут интернальную логику как «идеализации», уподобляющие свои
пространственные, технические и знаковые (ре)комбинации фигуративному различению вещей, а
после экстраполяции на механику – общенаучное методологическое значение. В условиях
послетридентского осуждения «коперниканского» атомизма они полностью мимикрируют в
политически нейтральный структурно-математический язык «теоретических допущений»,
который сведет имманентную свободу опыта и понимания к количественному распределению
гипотетической субстанции. Логика методологического гипостазирования универсализирует
многообразие вещей и процессов как только частных случаев-состояний в пределах закона и
схематизирует картину мира, лишая ее одушевленности, а с ней трансцендентной и имманентной
спонтанности, как если бы метрическая и экспериментальная идеализация опыта устраняла
непредсказуемые и неустранимые случайности в самой «первой природе». В продолжение этой
тенденции открывается перспектива исследования просветительского противопоставления
действующего суверена и среды, когда схождение в научной деятельности универсальности
математической грамматики и социального целеполагания предоставляло повод, с одной стороны,
рассматривать вещь только как представителя своего абстрактного множества явлений, а с другой
– моральную обязанность организовывать это множество по образцу социальной гармонии.
Несмотря на то, что общая тенденция отношений трансцендентной и имманентной концепций
искусства складывалась в пользу первой, старающейся аккумулировать все возможности
материала в идеальной форме, как если бы они присутствовали в ней изначально, следует
отметить, что не вся эстетика пошла по пути генерализации varietas и слияния искусства с наукой.
Исследование методологических последствий творческого проекта Ренессанса может иметь выход
на эстетическую парадигму индивидуальных «природ» с телеологическим идеалом экспликации
символа в самосовершенствовании явления.
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Summary
Makarov Z. The Chance and Eeterminism in the Creative Design of the Renaissance (Second Article).

Justification of the Renaissance creative project is extended on the material of epistemological and aesthetic
reflection of art, developing methodological support for humanism. In particular, there is a mutual transfer of
creative goals and methods between cathartic concept of overcoming internal accidentals of creatures and mimetic
concept of imitation of external creation example. It was established that experimental achievements of humanistic
art constituted the fund of stylistic and methodological idealization of the images that became an expressive model
for classical scientific methodology. Кeywords: humanism, law, art, catharsis, mimesis, chance, aesthetics.


